A_Fluid_scape - En undersøgelse af Amagers stedsspecifikke lyd by Günther Andersen, Jon et al.

A_Fluid_Scape
- En undersøgelse af  Amagers stedsspecifikke lyd
Af: Jon Günther Andersen
Emilie Munck
Peter Nørgaar
Nicoline Bergman
Ene Riisbjerg Hedegaard
Peter Sejersbøl
Vejledt af: Sanne Krogh Groth
Performance Design K1/K2, Roskilde Universitet, Forår 2015
The purpose of  this paper is to address the field of  sound and place and their 
intertwining. In collaboration with the academic conference Fluid Sounds, the project group 
set out to design an aural account of  the Island of  Amager. The sound production will serve as 
an introduction to Amager to the participants at Fluid Sounds. This paper is an examination 
of  the theoretical field concerning the site-specific sound; of  the embodied listening, sensing 
and experiencing; and of  how to bring this knowledge together in an informative and 
aesthetic audio production.
 The theoretical work is set out from R. Murray Schafers notion of  Soundscapes. 
His idea that the sounds of  an environment can be composed, is examined through the 
thoughts of  PhD Jakob Kreutzfeld, Professors Rick Altman, Berry Blesser and Linda-Ruth 
Salter. This examination provides an understanding of  the merging of  sound and place. A 
phenomenological approach is adopted to understand the embodied experiences of  these 
theoretical ideas. As part of  the methodological approach to the project we set out to explore 
and record the sonic environments of  Amager with inspiration from Pauline Olivieros 
and Rikke Thiirmann Thomsen. The recordings were then reassembled, rearranged and 
manipulated into an aural montage, that meets the requirements of  the project group, 
the conference contacts and the recorded environments. This was done with the help of  
theoretical reflections on radio aesthetics by professor Ib Poulsen and associated professors 
Hanne Bruun og Kirsten Frandsen.
 The ending pages of  the paper reflects on the process, the outcome of  the production, 
and conclude that; to be able to design a site specific aural production, one needs to 
engage with, listen, sense and experience the complexity of  the sonic environment. A deep 
understanding of  the soundscape characteristics is necessary, when designing aural site 
specificity.
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1.0 Indledning 1.0 Indledning
Lydkunst, podcasts, audiowalks og andre auditive medier har i de seneste år indtaget en 
betydelig plads i kunst- og kulturforbruget, hvor de visuelle medier traditionelt set har haft en 
stærk dominans. Heriblandt er forskning og arbejde med lyd øget markant og udgives indenfor 
flere felter end tidligere (Sterne, 2012: 10-11)1. Flere danske medieinstitutioner er også 
begyndt at benytte sig af  podcasts som en del af  deres journalistiske udtryk, og mange andre 
institutioner omfavner ligeledes de auditive mediers formidlingsmuligheder. Det visuelle medie 
bliver således i flere henseender omsat til et auditivt format, hvori der både ligger muligheder 
og begrænsninger i formidlingen til modtageren.
        I den vestlige verden er vi i høj grad visuelt orienterede, hvilket gennemsyrer 
den måde, vi beskriver vores verdensbillede og vores tilværelse på. Dette beskriver nogle 
lydforskere som “(...) the hegemony of  the visual and privileging of  the eye” (Sterne, 2012: 
7). Ofte er formidlingen af  geografiske steder, et land, en by eller andet område ligeledes 
overvejende visuelt orienteret. Vi genkender et sted på dets visuelle repræsentation, og dette 
afbildes ofte gennem fotografier og videooptagelser. Et sted har dermed et udseende og 
en placering, der adskiller sig i forhold til andre steder, men kan steder også genkendes og 
repræsenteres auditivt? Har et sted en særegen lyd? Og hvordan kan et sted formidles gennem 
lyd? Dette vil være centrale spørgsmål i det følgende.
1.1 Problemfelt
Dette projekt tager afsæt i udviklingen af  en auditiv introduktion til Amager til brug i 
forbindelse med konferencen Fluid Sounds. Dermed skriver projektet sig ind i de ovenstående 
overvejelser omkring lyd og sted; omkring sansningen af  det stedsspecifikke og den auditive 
formidling af  denne.
Vores rolle i konferencen består i at skabe en lydproduktion, der omfavner Amagers 
stedsspecifikke lyd og videreformidle denne til konferencedeltagerne. Deltagerne får tilsendt 
lydproduktionen en måned inden konferencens start for således at præsentere konferencens 
felt, samt lokationen for, hvor selve konferencens skal foregå, og hvor deltagerne skal arbejde 
stedsspecifikt med ’audiopapers’. Projektet vil altså undersøge, hvilke auditive fortællinger 
Amager indeholder, og hvordan vi kan iscenesætte og formidle disse.
Centralt i Fluid Sounds står det stedsspecifikke. Konferencen afholdes ved 
Københavns Universitet på Amager, og Amager er derfor en del af  det tema, der er 
konferencens omdrejningspunkt. Amager er en kontrastfyldt ø, der indeholder en interessant 
sammensætning af  naturområder og bebyggelse samt en stor diversitet af  indbyggere. Her er 
der både en høj koncentration af  børnefamilier, indvandrere, studerende og socialt udsatte, 
og øen bærer stadig præg af  de mange arbejderfamilier, der historisk set har hjemsted på 
øen. Dette står dog i kontrast til områderne Vestamager og Dragør, hvor de mere velhavende 
indbyggere har haft tradition for at bosætte sig. Ligeledes har et boom af  nybyggeri i 
1 Jonathan Sterne er professor i Kultur og Teknologi på McGill Universitet i Californien, USA. Hans 
forskningsområder ligger inden for lydstudier og den kulturelle dimension af  kommunikationsteknologier (Web 1)
Ørestaden og ved Amager Strand tiltrukket en anden type af  beboere, hvilket tilføjer en ny 
diversitet i sammensætningen af  natur, boligsociale byggerier fra 1960’erne og ny anerkendt 
arkitektur. Denne diversitet på Amager gør øen interessant at undersøge med et auditivt og 
stedsspecifikt sigte.
Det er intentionen at præsentere Amager ud fra vores fortolkning men med en åbenhed, 
der giver lytteren mulighed for egenfortolkning af  og refleksion over stederne. Formålet er 
således at skabe en auditiv fortælling, der konstituerer et æstetisk og informerende univers 
for lytteren. Konferencens deltagere kommer fra hele verden og har som udgangspunkt et 
lille eller slet intet kendskab til konferencens lokation. Disse træk ved målgruppen vil have 
betydning for den lydproduktion, der udvikles gennem projektforløbet.
 For at afdække forholdet mellem lyd og sted på Amager er det interessant at se på, 
hvordan stedet har betydning for den oplevede lyd? Og hvordan lyden har betydning for 
det oplevede sted? Netop den stedsspecifikke lyd leder hurtigt tankerne til den canadiske 
komponist R. Murray Schafer og hans begreb Soundscape. Begrebet synes umiddelbart som 
et solidt referencepunkt i vores arbejde med stedets auditive egenskaber og vil derfor indlede 
vores teoretiske overvejelser. Feltet Sound Studies er dog bredt og undersøgt af  mange 
forskellige faggrupper. Denne tværfaglighed må vi i vores arbejde omfavne for at få en 
dybdegående forståelse for essensen af  den stedsspecifikke lyd og formidling af  denne. Derfor 
må vi brede os over et teoretisk felt, der trækker på fagtraditioner, der også ligger uden for det 
konkrete arbejde med lyd.
        Foruden et teoretisk sigte på at forstå lyden af  et sted, samt en semiotiske 
forståelse for at iscenesætte en lydproduktion, finder vi det væsentligt også at afdække den 
kropslige erfaring/forståelse af  det auditive sted. Dermed vil projektet være inspireret  af  
fænomenologiens tanker omkring det oplevede fænomen, og måden hvorpå noget viser sig før 
det indordnes i begrebssystemer. Vi søger hermed at studere fænomenerne sted og lyd som 
dele af  den menneskelige livsverden og fortolke disse i sammenhæng med sociale relationer og 
hverdagslivet.
Overordnet spænder projektet over to dele, uden at disse dog finder sted separat. 
Først en afdækning af  feltet teoretisk og empirisk, dernæst en analyse af  og refleksion over 
iscenesættelsen af  Amager i en lydproduktion til Fluid Sounds.
Således vil projektet søge at svar på det følgende spørgsmål:
1.2 Problemformulering
Hvordan kan man, i forbindelse med konferencen Fluid Sounds, formidle Amager som 
sted i et auditivt format?
Hvordan oplever man et sted og dets lyde?
Hvordan formidler man denne viden gennem en lydproduktion?
1.3 Præsentation af Fluid Sounds
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Fluid Sounds er en konference med fokus på stedsspecifik lyd med Amager som 
referencepunkt. Konferencen er en del af  det tværkulturelle event Fluid States: Performances 
of  UnKnowing under PSi, Performance Studies international, som foregår over et år, 
hvor områder inden for performance og kollaboration udforskes og eksperimenteres med. 
Konferencen Fluid Sounds, der foregår d. 18.-21. juni på KUA, Københavns Universitet 
Amager, er én ud af  tre begivenheder, der hører til den del af  Fluid States, der foregår i 
Norden og derfor kaldes Fluid States North. De to andre steder, hvor Fluid States North 
kommer til at foregå, repræsenteres af  henholdsvis Nuuk i Grønland og Thorshavn på 
Færøerne.
Konferencen Fluid Sounds har således et lokalt og stedsspecifikt sigte med det 
formål at undersøge Amagers auditive felt, hvor deltagerne under konferencen udvikler en 
lydproduktion, som repræsenterer en del af  Amagers lyd. Denne lydproduktion udformes 
som et audiopaper, hvor deltagerne formidler akademisk viden samt en fortolkning af  det 
stedsspecifikke, gennem lyd. Fluid Sounds forsøger dermed at gøre op med det gængse 
konferenceformat samt den akademiske opgaves tekstbaserede fokus og således sætte situerede 
og affekterede modaliteter i spil og transformere akademisk viden om til performance og 
performance om til æstetisk viden (Web 2).
Der er 30 deltagere til konferencen, der arbejder indenfor det auditive felt, herunder 
lydkunstnere, akademikere og aktivister. Deltagerne kommer fra forskellige dele af  verden, 
hvilket skaber en diversitet i deres forhold til og forståelse af  lyd og sted. Konferencen rummer 
dermed et aspekt af  et møde mellem det globale og det lokale, hvor den stedsspecifikke 
lyd således sættes i en særlig position. Deltagernes kulturelle og geografiske baggrund er 
interessant, fordi den betyder at ikke alle har forudsætning for at kende til Amager eller 
Danmark som sted.
1.4 Læsevejledning
Denne rapport er bygget op således, at vi først giver et teoretisk overblik over det 
akademiske felt Sound Studies med dets mange forskellige videnskabelige retninger. Dernæst 
undersøger vi feltet fænomenologisk ved at være fysisk til stede i felten og afprøve de teoretiske 
tanker på egen krop. Kombinationen af  den kropslige erfaring og en teoretiske viden vil danne 
grundlaget for vores lydproduktion,  som vi slutteligt vil beskrive, diskutere og reflektere over.
Vi har dog i praksis ikke arbejdet os kronologisk gennem felterne på den måde, som 
det er præsenteret i rapporten. Vi har læst teorier sideløbende med, at vi har været på 
lyttevandringer, og vi har været på lyttevandringer sideløbende med, at vi har optaget lyd. 
Derfor præsenterer vi allerede i begyndelsen af  rapporten den fænomenologiske tilgang, 
vi har været inspireret af. Selvom fænomenologien netop forsøger at undgå at starte en 
meningsdannelsesproces med en teoretisk indføring i feltet, sådan som rapportens struktur 
giver indtryk af, har vi gennem hele projektet været inspireret af  en fænomenologisk tænkning, 
hvor vores sanselige oplevelser indtager en væsentlig plads i forståelsen af  studiet af  det 
auditive felt.
Rapporten er delt op i to dele. Første del beskæftiger sig med det stedsspecifikke, mens 
anden del drejer sig om det mediespecifikke. Vores lydproduktion er et produkt af, at vi har 
arbejdet med soundscapes, og derfor er dette vores teoretiske udgangspunkt. Efter at have 
præsenteret soundscape begrebet med afsæt i R. Murray Schafer begiver vi os længere ind i 
de teoretiske områder, som et soundscape udgøres af, hvilket er lyd, sted og forholdet mellem 
disse to. Her vil vi gøre brug af  Rick Altman og Barry Blesser & Linda-Ruth Salters teorier. 
Heri indgår også en refleksion over, hvordan man kan opleve verden gennem andre sanser 
end den visuelle, hvilket vi også har taget udgangspunkt i med lydantropologen Steven Feld og 
antropolog Tim Ingolds begreber om den multisensoriske tilgang til steder.
Derefter følger en form for kropsliggørelse af  vores teoretiske viden, hvor vi har 
afprøvet metoder til at opleve verden auditivt. Vi har brugt forskellige lytteøvelser og 
været på lyttevandringer, for auditivt at (gen)opleve verden og de steder vi vil formidle i 
lydproduktionen. Til dette har vi været inspireret af  Rikke Thiirmann Thomsens forskning, 
samt Pauline Oliveros’ Deep Listening metode, hvor vi gennem feltarbejde tilegner os 
sansemæssige skærpelser inden for det auditive felt for at kunne fordybe os i en aktiv lytning. 
Metoden er ligeledes inspireret af  de terminologier, man finder hos Schafer, der giver os nogle 
særlige begreber til at kategorisere og forstå det oplevede lydlandskab.
Derefter beskriver vi, med vores viden om stederne, hvordan vi har optaget lyd på 
udvalgte steder på Amager. Selve designet af  vores lydproduktion er inspireret af  Design 
Based Research, og er altså foregået i en række iterationer. I produktdesignet sætter vi både 
den nævnte teoretiske og kropslige viden sammen til at danne soundscapes. Disse optagede 
soundscapes bringer vi herefter ind i lydstudiet, hvor vi klipper og sammensætter optagelserne 
på ny ud fra det lyduniververs, vi ønsker at formidle. Her bevæger vi os således over i anden 
del, der handler om det mediespecifikke. Dette er inspireret af  Ib Poulsens og Hanne Bruun 
& Kirsten Frandsens teorier om radioæstetik. Her reflekterer vi over udarbejdelsen af  
manuskript, narrativ, målgruppe, tekniske detaljer og den proces, vi har arbejdet med frem til 
færdiggørelsen af  lydproduktionen.
Præsentation af Fluid Sounds
Indledning
Problemformulering
Problemfelt
Læsevej-
ledening
Indskrivn-
ing i feltet
Soundscapes
Forholdet mellem lyd og sted 
Stedspecikt Mediespecikt
Videnskabs-
teori
Lyd
Sted
Produkt-
design
Iterative processer 
Indledende overvejelser
Kropslig-
gørelse af 
teori
Metodedesign
Kritisk reektion
Delkonklusion
Rapportens opbygning
Produktdesign
Teoretisk reektion
KonklusionDiskussion
Virkelighed - Oplevelse
Oplevelse - Formidling
Formidling - Modtagelse
2.0 Videnskabsteoretisk ramme
14 15
2.0 Videnskabsteoretisk ramme 2.0 Videnskabsteoretisk ramme
Slutteligt reflekterer vi over og diskuterer vores proces og lydproduktion, og bringer 
nogle af  de problemstillinger op, som vi er stødt på, især i de overgange hvor teori møder 
praksis, og hvor vi har iscenesat det soundscape, vi har oplevet og optaget. Nedenfor ses en 
model, der illustrerer rapportens opbygning.
Projektet består som nævnt af  to sideløbende og internt afhængige metodiske processer, 
der henholdsvis handler om problemstillingerne: hvordan opleves et sted og dets lyde? Og 
derefter: hvordan formidler man denne viden/oplevelse gennem en lydproduktion? Vi 
arbejder således på to metodiske niveauer på samme tid. Til at undersøge de to niveauer har 
det været frugtbart at hente inspiration fra to forskellige metodiske tilgange: Fænomenologi 
og Design Based Research (DBR). Den fænomenologiske tilgang bruger vi som en måde at gå 
til det auditive og stedspecifikke felt, hvorimod DBR i langt højere grad er orienteret mod en 
praksis og har fungeret som en metode til at kvalificere vores lydproduktion. DBR vil derfor 
først blive præsenteret i forbindelse afsnittet Design af  vores lydproduktion. Idet vores projekt er 
delt op i to processer: en proces, der drejer sig om epistemologiske problemstillinger omkring 
forholdet mellem lyd og sted og en mere praksisnær designproces, argumenterer vi for, at det 
giver mening at anvende disse to metodiske tilgange sideløbende. I følgende afsnit vil vi afsøge 
spørgsmålet om, hvordan man oplever et steds lyde gennem en fænomenologisk tilgang. 
2.1 Projektets fænomenologiske afsæt
I vores undersøgelse af  Amager som auditivt sted vil vi beskrive oplevelsen af  et sted 
og dets lydes særegenhed. Vores måde at anskaffe viden omkring feltet baserer sig således 
på de umiddelbare sanselige erkendelser, vi opnår i mødet med Amager som sted. Denne 
videnskabelige tilgang henter inspiration fra fænomenologien og i særlig grad den franske 
filosof  Maurice Merleau-Pontys forståelse af  kroppen som udgangspunktet, hvorfra mening 
dannes i mødet med verdenen. Fænomenologien er en betegnelse for den videnskabsteoretiske 
tænkning, der opstod med den tyske filosof  Edmund Husserls arbejde (Rendtorff, 2013: 
259).“Fænomenologien vil indfange livet som sådan, den vitale umiddelbare skabelse af  
mening, der hele tiden sker i menneskets individuelle og sociale erfaringsverden” (Rendtorff, 
2013: 260), skriver lektor ved Roskilde Universitet Jacob Dahl Rendtorff og peger således 
på, at fænomenologien ikke arbejder med abstrakt teoretisering, men tager udgangspunkt 
i analyse af  erfaringen, som den melder sig for den menneskelige bevidsthed (Rendtorff, 
2013: 26). Merleau-Ponty tager som nævnt udgangspunkt i kropsligheden og bruger denne 
til at forstå, hvordan mennesket erfarer. Han skriver i sit værk Phénomenologie de la perception, 
at mening opstår i samspillet mellem krop og verden, og at kroppen dermed er nøglen til 
vores forståelse af  verdens mening, da vi grundlæggende lever i tillid til vores sanseopfattelser 
(Rendtorff, 2013: 266).
Inspireret af  en fænomenologisk tilgang, tager vi andel i forståelsen af, at vi, som 
subjekter, uundgåeligt påvirker vores projekt. Vi er således en del af  den betydningshorisont, vi 
ønsker at beskrive (Rendtorff, 2013: 278-279). Undervejs i vores arbejde er det altså opgaven 
at give projektet mening og fortolke det (Rendtorff, 2013: 278). Vores subjektive oplevelse af  
Amager som sted, vil vi derfor ikke forsøge at tage afstand fra, men arbejde aktivt med som 
en metode til at opnå viden omkring, hvordan mening dannes i forholdet mellem lyd og sted. 
Meget rammende beskriver Rendtorff denne tilgang således:
Der findes ikke noget fugleperspektiv for erkendelsen, for verden er et resultat af  
livsverdenens uudgrundelighed, hvor meningen opstår eksistentielt i samspillet mellem 
situation, krop og historie. På denne måde er verden min grænse og fænomenologiens 
erkendende jeg er et “såret cogito”, der må være klar over at man altid er kastet ind 
i verden, før man fortolker den, og at man selv bliver en del af  den virkelighed, man 
forsøger at erkende (Rendtorff, 2013: 268).
For at kunne forstå og fortolke vores egne umiddelbare oplevelser af  stedets lyde, vil vi 
benytte os af  en række teoretikere, hvis begreber om sted og lyd og forholdet mellem dem, vil 
hjælpe os i vores skabelse af  mening. I en akademisk beskrivelse af  verden er det beskrivende 
subjekt som sagt afhængig af  den måde, hvorpå subjektet erfarer verdenen. Rendtorff 
forklarer, at det i denne forbindelse er essentielt “at sætte fordomme og forudindtagelser 
i spil på en sådan måde, at man kan leve sig ind i den fremmede livsverden og opnå en 
nærmest organisk enhed med verden med henblik på at forstå livsverdenens grundlæggende 
meningsstrukturer.” (Rendtorff, 2013: 279). Denne tilgang vil blive særdeles relevant i 
projektets senere afsnit, Kritisk refleksion over vandringerne,  hvor vi eksperimenterer med sansernes 
indbyrdes påvirkning på oplevelsen. Her vil vi lade diskussionen udspringe af spørgsmålet 
om, om man kan forstærke sin perception af et steds soundscape ved at udelukke synssansen.
I vores undersøgelse af  Amager vil vi derudover lede efter narrativer fra 
lokalbefolkningen, da vi i tråd med fænomenologien mener, at man i forståelsen af  den 
sociale verden ikke kan ignorere følelsernes betydning (Rendtorff, 2013: 280.) Følelsernes 
udtryk har potentiale til “at føre os dybere ind i erkendelsen af det sociale felt og de 
følelsesmæssige erkendelser, der manifesteres i form af fortællinger, historier, følelser m.v.” 
(Rendtorff, 2013: 280). På samme måde har vi valgt at arbejde med en narrativ struktur i 
vores lydproduktion, for at formidle de specifikke erkendelser vi har erfaret gennem sansning. 
Merleau-Ponty hævder i forbindelse med dette, at det netop er i kunstens “fremstilling af  
verdens sansemæssige former” (Rendtorff, 2013: 266), at vi kan opnå en egentlig erkendelse 
af  virkeligheden. Merleau-Ponty fremhæver den kunstneriske erkendelse af  verden som det, 
der gør os i stand til at begribe forhold, hinsides det, der kan beskrives med videnskabelige 
begreber og teorier (Rendtorff, 2013: 266). I afsnittet Produktionsdesign - et teknisk indblik vil vi 
bevæge os dybere ind i, hvordan vi har arbejdet med den kunstneriske fremstilling i vores 
lydproduktion.
3.0 Indføring i det teoretiske felt
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I dette kapitel undersøger vi steders lydlige kendetegn. For hvad er det, der udgør et 
soundscape, hvordan opstår lyd og hvad er det, der særligt kendetegner et sted? Dette felt er i 
høj grad tværvidenskabeligt, og udgøres blandt andet af  komponister, etnografer, antropologer, 
geografer, som arbejder på tværs af  tilgange. Da disse discipliner i denne sammenhæng har 
vist sig svære at adskille, inddrager vi ligeledes forskellige teoretiske retninger til at kaste lys 
over projektet med auditivt at formidle et sted. 
Først præsenterer vi soundscapebegrebet, som det er beskrevet af  R. Murray Schafer og 
Jakob Kreutzfeldt. Her sætter vi rammen for den type lydproduktion, vi laver. For at præcisere 
hvordan vi benytter soundscapebegrebet, inddrager vi nogle af  de overvejelser som blandt 
andre Kreutzfeldt har gjort sig omkring soundscapes efter Schafers udgivelse. 
For at komme mere i dybden med, hvordan vi i vores lydproduktion vil præsentere 
Amager, tager vi fat på at beskrive lyd, sted og forholdet mellem disse. Her er det væsentligt for 
os at undersøge, hvad der sker, når vi optager og sammensætter stedets lyd i en lydproduktion. 
I beskrivelsen af  lyden tager vi, med brug af  Rick Altman, i særdeleshed fat på den optagede 
lyds kvaliteter. Når vi beskriver stedet, gør vi det ud fra Anne-Marie Mai og Dan Ringgaards 
geografiske definition af, hvad et sted er. I sammenhængen mellem de to, lyden og stedet, 
og i sammensætningen af  lydproduktionen, antager vi en antropologisk tilgang, som det er 
beskrevet af  Tim Ingold. Her er det mere stedets historie og narrativ, der anses som væsentlig, 
mere end det er den geografiske placering af  stedet, der formidles. For yderligere at belyse 
forholdet mellem lyd og sted gør vi brug af  Steven Feld, der arbejder med, hvordan man kan 
beskrive og erindre et sted ud fra andre definitionsmuligheder end det visuelle. 
3.1 Soundscapes - de hørte omgivelser
I dette afsnit tager vi fat på, hvordan Schafer beskriver verdens lydlige omgivelser. 
Schafer er canadisk komponist, forfatter og miljøforkæmper og er ophavsmanden til feltet 
Soundscape Studies. I 1997 udgav Schafer bogen The Tuning of  the World, hvori han beskriver 
soundscapes (lydmiljøets pendant til landscapes) og definerer både teoretiske karakteristika 
og praktiske udforskningsmetoder til at undersøge og formidle verdens soundscapes. 
Til at uddybe og spille op mod nogle af  Schafers begreber, bruger vi Kreutzfeldts Ph.d. 
afhandling Akustisk territorialitet - Rumlige perspektiver i analysen af  urbane lydmiljøer og kapitlet 
“Soundscapebegrebet hos R. Murray Schafer”. Her har Kreutzfeldt beskrevet, hvordan 
Schafers teorier, ud fra et videnskabeligt synspunkt, til tider kan virke usammenhængende og 
fremstå med manglende logik. Det er dog væsentligt at holde sig for øje, at Schafer er kunstner 
og komponist, og at Kreutzfeldts kritik af  Schafer derfor må ses i lyset af  deres forskellige 
baggrunde. 
3.1.1 Hvad er Soundscapes?
Soundscape studies er ifølge Schafer selv en blanding af  kunst-, samfunds-, og 
naturvidenskab (Schafer, 1977: 3). Disse videnskabelige retninger har hvert deres bidrag 
til forståelsen af, hvad soundscapes er. Naturvidenskaben - akustikken og psykoakustikken 
- kan lære os om lyds fysiske egenskaber. Fra samfundsvidenskab kan vi lære om, hvordan 
mennesker agerer i lydlandskaber, og hvordan denne opførsel ændrer sig, når lydene ændrer 
sig. Kunstvidenskab, især musik, danner grundlag for at studere, hvordan mennesket skaber 
lyd i det imaginære univers og i refleksionens lydrum (Schafer, 1977: 4). Fælles for disse 
felters specifikke studier er dog spørgsmålet om, hvordan forholdet mellem mennesket og 
omgivelsernes lyde relaterer sig til hinanden, og hvad der sker, når lydene ændres (Schafer, 
1977: 3). I ordlisten bagerst i The Tuning of  the World definerer Schafer soundscape som:
The sonic environment. Technically, any portion of  the sonic environment 
regarded as a field of  study. The term may refer to actual environments, or to abstract 
structions such as musical compositions and tape montages, particularly when 
considered as an environment (Schafer 1977: 274). 
Schafer er blandt andet interesseret i det oplevede soundscape, det soundscape, som vi 
bevæger os rundt i til daglig. I Schafers tidligere tekster, bl.a. The New Soundscape fra 1969, gør 
han det “muligt at bedømme omverdenens lyd ud fra musikalske normer” (Kreutzfeldt, 2009: 
43). I The Tuning of  the World og hans senere tekster, fastholder Schafer denne sammenligning 
med det musikalske, og selvom han i sine tanker om soundscapet inkluderer de urbane lyde, 
bliver de ofte klassificeret som støj - altså dårlige eller uønskede lyde. Derimod bliver de naturlige 
og organiske lyde klassificeret som gode og ønskværdige. 
Ud over det oplevede soundscape er Schafer også interesseret i formidlingen af  
soundscapes, altså hvordan man kan analysere og formidle lyden via optagelser. I den 
forbindelse er det altså ikke lokaliteten i sig selv, der udgør et soundscape, men det er den 
optagede lyd, der gør det muligt at analysere og vurdere de enkelte lyde. Altså er soundscapet 
ifølge Schafer optagelserne, analyserne og sammensætningen/kompositionen (Kreutzfeldt, 
2009: 68). 
I kortfilmen Listen forklarer Schafer, at “a soundscape is any collection of  sounds, almost 
like a painting is collection of  visual attractions” (Schafer, 2009). Netop denne ‘collection of  
sounds’ understreger, at indsamlingen og de tekniske muligheder er væsentlige for Schafers 
soundscapebegreb. Som Kreutzfeldt pointerer kan det undre, at Schafer med denne 
inkorporering af  båndoptageren og vægt på den optagede lyd holder fast i “en romantisk 
distance til [den moderne lydvirkelighed] gennem opretholdelsen af  en antimoderne og 
mystisk-funderet æstetik” (Kreutzfeldt, 2009: 69).  Det er dog vigtigt at bemærke, at Schafers 
beskrivelser af  soundscapes har medvirket til at skabe rammerne for at udforske de akustisk 
definerede rum som alternativ til det visuelt organiserede rum (Kreutzfeldt, 2009: 61).
3.1.2 Musik og lydforståelse    
For Schafer er hele verden musik. Definitionen af  musik har ændret sig gennem 
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historien, og Schafer antager at musik simpelthen består af  lyde, da alle andre definitioner har 
vist sig at være utilstrækkelige. Denne overbevisning falder i tråd med, hvad den amerikanske 
musikteoretiker John Cage har deklareret: “Music is sound, sounds around us whether in 
or out of  concert halls” (Cage i Schafer, 1977: 5). De deler altså en forståelse af, at musik og 
hverdagslyd begge kan forståes kompositorisk. Denne overbevisning leder Schafer til sit klare 
standpunkt: ”Throughout the book I  am going to treat the world as a macrocosmic musical 
composition” (Schafer 1977: 5). En sådan påstand indebærer derfor også den konklusion, at 
musikere må være: ”Anyone and anything that sounds” (Schafer, 1977: 5). Forskellen mellem 
Schafer og Cage består især i, at Schafer mener at lyde er musik, og Cage er af  den opfattelse, 
at musik er lyde. Deres udgangspunkt for det definererende element er således forskelligt. 
Hvis lyde er musik, vil det betyde at verden skal komponeres, så verdens soundscape bliver 
musikæstetisk. På den anden side hvis musik er lyde, er verdens ‘musik’ allerede fuldkommen, 
og vi skal blot nyde den eksisterende sammensætning af  lydene omkring os. 
Schafers soundscape  betegner et auditivt opmærksomhedsfelt, der principielt kan 
omfatte alle lyde fra naturens biomiljøer til storbyens menneskeskabte og teknologiske 
miljøer. I dette felt, hvor bilstøj, regnens dryppen og menneskelig tale potentielt 
sideordnes, hvor støj og intenderet lyd sammenfalder, fremtræder omverdenens lyd som 
et auditivt landskab, der kan aflyttes, analyseres og bedømmes i sin helhed. (Kreutzfeldt, 
2009: 31)
Schafer forstår altså verden som en stor auditiv komposition, som det er vores pligt 
at forholde os til. Vi skal kultivere de specifikke lyde, vi oplever positivt og fjerne de lyde, vi 
oplever som ubehagelige. I The Tuning of  the World arbejder Schafer med en klar agenda, der 
handler om at gøre op med støjforurening og verdens ændrede soundscape. Schafer spørger, 
hvordan vi som mennesker, støjmagere eller musikere, skal gå til dette stigende problem, 
som støjforurening ifølge Schafer er. Vi skal tage ansvaret for de lyde, der produceres og 
efterhånden kun have ‘gode’ lyde i vores omgivelser.
3.1.3 Soundscapets karakteristika
Når Schafer bevæger sig dybere ned i, hvad han kalder ‘Features of  the soundscape’, 
begynder begrebet soundscape i høj grad at omhandle forholdet mellem lyd og sted og 
dermed om lydens stedsspecificitet (Schafer, 1977: 9-10). Når et soundscape skal analyseres, 
må man finde frem til de lyde, der er stedsbetegnende og vigtige enten på grund af  deres 
særegenhed, deres hyppige forekomst eller deres dominans i soundscapet (Schafer, 1977: 9). 
Til dette opstiller Schafer en række begreber til kvalificering af  lydene i lydlandskabet.  3. 
del af  The Tuning of  the World er således en beskrivelse af  forskellige metoder og begreber 
til notering og klassificering af  lydene i et soundscape. I denne del af  Schafers tekst, er 
inspirationen fra musikkens verden tydelig at spore. Her frembringer han begreberne Keynote 
Sounds, Signals og Soundmarks. Når Schafer beskriver keynote sounds, altså grundtonerne, er det 
med klar reference til musikalsk æstetik.
Keynote sounds er den tone, der slår stedets lyd an. Det er ankeret eller den 
fundamentale tone, hvoromkring resten af  lydbilledet udfolder sig. Keynote sounds høres ikke 
altid bevidst, da de ofte er udtryk for en sædvanlig lyd, som man kan overhøre i dagligdagen. 
Signaler er derimod forgrundslyde, som bevidst lyttes til. Signaler kan ofte være meget 
komplekse koder komprimeret til en enkelt figurlyd, og som bærer bestemte meddelelser 
for dem, der er i stand til at afkode dem. Eksempelvis er en brandalarm eller metroens 
afgangstone defineret som signaler (Schafer, 1977: 10).
Dette kan man sammenligne med forholdet mellem lydbeskrivelseskategorierne forgrund 
(signaler) og baggrund (keynote sounds) (Kreutzfeldt, 2009: 73). Med en beskrivelse fra den 
visuelle opfattelse, er forgrunden det man ser på, hvorimod baggrunden kun eksisterer for 
at give forgrunden sin afgrænsede form (Schafer, 1977: 9). Keynote lydene er defineret af  
geografien og peger på, hvor vi befinder os: I en skov med blæst i træer, ved en strand med 
bølgeskvulp osv. Mange af  disse lyde er af  så afgørende betydning for de mennesker, der lever 
med dem, at livet uden dem kan synes fattigere, og det kan have betydning for adfærden i det 
omgivende samfund (Schafer, 1977: 10).
Begrebet soundmarks er taget fra landemærke (landmark) og er af  Schafer beskrevet 
som bestemte lyde, der hører et specifikt område til. Altså noget som er særligt kendetegnende 
for dette sted. Soundmarks kan således også have en helt særlig betydning for de mennesker, 
der lever omkring dem, fordi de markerer stedets særegenhed (Schafer, 1977: 10).
I en analyse og udforskning af  et soundscape, med alle dets karakteristika, pointerer 
Schafer vigtigheden af, at man som analyserende individ indtager et sted som turist. Det vil 
sige,  at man frakobler sig det funktionelle og praktiske miljø og tilkobler sig en “æstetiksanselig 
miljøopfattelse” (Kreutzfeldt, 2009: 70), hvor man med sine sanser besøger stedet, som om 
man var udefrakommende. Her er det væsentligt, at man både er opmærksom på de enkelte 
lyde men også på hele soundscapet. 
3.1.4 Et kritisk blik på R. Murray Schafer
Med Jakob Kreutzfeldts kritiske læsning af  Schafer vil vi arbejde os mere i dybden med 
Schafers begreber, da Kreutzfeldt belyser nogle områder og opmærksomhedspunkter, som er 
væsentlige for netop det konkrete arbejde med soundscapes, og de problemstillinger der kan 
opstå i arbejdet med at samle reallyde til et komponeret soundscape. 
Kreutzfeldts videnskabelige udgangspunkt kommer for eksempel til udtryk i kritikken 
af  Schafers Ear Cleaning fra 1965. Her pointerer Schafer, at udviklingen af  lydmiljøet bringer 
mere støj ind i lydbilledet, og at det vil have en negativ effekt på folks evne til at lytte og høre 
verdens smukke lyde, og de lyde der virkelig betyder noget (Kreutzfeldt, 2009: 46). Her taler 
Schafer fra et musikæstetisk udgangspunkt, men det er ifølge Kreutzfeldt ikke op til Schafer at 
bestemme hvilke lyde, der er smukke og brugbare, men det er derimod op til den lyttende selv 
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at afgøre (Kreutzfeldt, 2009: 46).
Som en reaktion på de mere og mere støjende (urbane) lydlige omgivelser, igangsatte 
Schafer i 1960’erne  The World Soundscape Project (WSP), hvor han sammen med flere 
komponister og studerende udgav både lydproduktioner, blandt andet The Vancouver Soundcape, 
Soundscapes of  Canada og Five Villages Soundscapes, og uddannelseshæfter, blandt andet The 
New Soundscape og The Book of  Noise (Web 6). Disse udgivelser skulle være med til at gøre folk 
opmærksomme på den stigende støjforurening i de urbane områder og skulle samtidig sætte 
naturens smukke, organiske lyde i kontrast hertil. Barry Truax, et tidligere medlem af  WSP, 
fortæller hvordan de i en åbningsscene til The Vancouver Soundscape måtte manipulere med 
lyden for at opnå den rette effekt. I scenen, hvor man sejler ind til havnen, er soundscapet 
sammensat af  lyde optaget fra et andet sted, da færgens motorstøj gjorde optagelserne 
ubrugelige i forhold til at fremstille ‘det naturlige’. I soundscapet ville de gerne vise overgangen 
fra natur, vand og fugle, til man ramte byen med mekanisk støj. Da det ikke var muligt med 
de reelle optagelser, sammensatte de et soundscape og “Således fastholdes oplevelsen af  rejse 
fra natur og til urban kultur på bekostning af  realismen” (Kreutzfeldt, 2009: 77). Her kommer 
de forskellige standpunkter igen til udtryk: for Kreutzfeldt udtrykker her, at realisme er at 
afspille det direkte optagede, altså den reelle lyd, der var til stede og kom med på optagelserne. 
Derimod udvider Schafer soundscapet til at omfatte den lyd, som vi forbinder med stedet 
og den lyd, som vi forventer at høre her. Så når kutterens motorstøj overdøver oplevelsen af  
idyl, kan denne lyd erstattes af  den lyd, man gerne vil lade den lyttende høre, og som giver de 
associationer, man ønsker at vække hos lytteren. Således er det ikke nødvendigvis en forkert 
gengivelse af  oplevelsen af  at sejle mod havnen, men oplevelsen tages ud af  sit konkrete sted 
og føres ind i et forestillet sted.
Kreutzfeldts væsentligste pointe er, at der i Schafers teorier er en ambivalens i forhold 
æstetiseret lyd og musik. På den ene side kan alt, hvad der omgiver os, og alt hvad der bliver 
lyttet til, være musik. På den anden side producerer han selv manipulerede lydstykker, der 
favoriserer kompositionen over lydene selv, og altså er musikken “et privilegeret domæne for 
produktion og reception af  en særlig form for auditiv form og betydning”  (Kreutzfeldt, 2009: 
89). 
Man finder således i Schafers forfatterskab en tiltagende splittelse i 
soundscapebegrebets teoretiske, metodiske og analytiske udformning. På den ene 
side fastholdes det ideologiske og kunstneriske udgangspunktet for aflytningen af  den 
moderne verden via en musikalsk lytteform, og på den anden side udvikles der metoder til 
registreringen og kortlægningen af  lydes distribution i rum. (Kreutzfeldt, 2009: 59)
Schafer har i sine teorier og metoder indarbejdet båndoptageren og muligheden for 
at optage og analysere optaget lyd, men han er samtidig konservativ i sit æstetiske forhold 
til musik og kompositioner (Kreutzfeldt, 2009: 86). Det påpeges ydermere, at der i Schafers 
metoder og teknikker for registrering, indsamling og gengivelse af  lyd er potentiale for at 
gå i dybden med og værdsætte modernitetens lydmiljøer, men det bemærkes yderligere at 
”sådanne tiltag strander desværre ofte på en støjkritisk og harmonibegejstret lydforståelse, der 
underlægger sig enhver tænkelig fornøjelse ved modernitetens komplekse og ustyrede lyd” 
(Kreutzfeldt, 2009: 86). 
3.1.5 Opsamling
I dette afsnit har vi dannet et grundlag for at forstå, hvad et soundscape er, og 
hvordan vi kan forholde os til de soundscapes, vi skal opleve på Amager og optage til vores 
lydproduktion. Ved at påtage os rollen som turist i et landskab, er vi i vores produktion 
opmærksomme på soundscapets karakteristika, i forhold til keynote sounds, signals og 
soundmarks. Samtidig åbner afsnittet for en refleksion over, hvad et soundscape er, og hvad 
der sker, når man med en optagelse ønsker at formidle en specifik oplevelse eller følelse. Hvem 
afgør da, hvad der er en realistisk gengivelse af  soundscapet - er det den optagede lyd, eller er 
det den manipulerede gengivelse, som beskriver oplevelsen af  at være til stede i soundscapet? 
Dette spørgsmål vil vi behandle senere i afsnittet Lyden og stedet samt i vores diskussion. 
Kreutzfeldt skriver om soundscapet at: “Mere end summen af  de enkelte lyde tænkes 
soundscapet som samlet form at udgøre et relevant snit i det menneskelige miljø, således at de 
afspejler en mere omfattende social og kulturel situation” (Kreutzfeldt, 2009: 31).
3.2 Optaget lyd - teoretiske opmærksomhedspunkter
I vores undersøgelse af  Amagers lydlige univers, må vi gøre os klart, hvordan den lyd, 
der opleves, optages og iscenesættes, agerer og præsenterer sig. I vores forståelse af  lyd finder 
vi inspiration hos professor i filmvidenskab ved Iowa Universitet Rick Altman og hans bog 
Sound Theory, Sound Practice. Altman beskriver den optagede lyds materielle forskelligartethed og 
opdeler lyd i forskellige kategorier. Disse kategorier benytter vi til at få en dybere forståelse for 
fænomenet optaget lyd.
3.2.1 Lydens bestanddele
Lyd bliver ofte beskrevet gennem dens akustiske egenskaber: intensitet (volumen), 
pitch (tonehøjde) og klangfarve. Dermed bliver lyden reduceret til enkeltstående isolerede 
fænomener, “produced instantaneously, emitted from a point source, and perceived 
in an immediate and direct fashion.” (Altman, 1992: 15). Lyden beskrevet på denne 
måde, minder om musikkens nodeark; Altman skriver om denne: ”musical notation 
diverts attention from sound’s discursive dimensions, concealing the fact that sound is in 
reality multiple, complex, heterogeneous, and three-dimensional.” (Altman, 1992: 16). 
 Den optagede lyd vi præsenterer i vores produktion, som er optaget i Amagers hverdagsliv, 
kan beskrives med intensitet (volumen), pitch (tonehøjde) og klangfarve, men må altså forstås 
som mere end det. Lyden, som den er beskrevet i noder, findes kun i en abstrakt forståelse. I 
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virkeligheden findes den beskrevne lyd i forskelligartede begivenheder, med dens egen tidslighed 
og rumlighed – og altså sit eget narrativ: ”When we listen to recorded sound we are therefore 
always listening to a particular account of  a specific event” (Altman, 1992: 16). Lyd findes 
dermed ikke i sig selv, altså som isolerede størrelser, men altid i en kontekst der præger vores 
forståelse af  lyden.
3.2.2 Den auditive fortælling
“Systematically, the name of  a sound refers to the production of  sound and not to its 
consumption, to the object making the sound rather than the person perceiving it” (Altman, 
1992:19-20). At lyde bliver beskrevet med ord, der knytter sig til det, som skaber lyden frem 
for oplevelsen af  den, er interessant når oplevelsen af  en lyd (for eksempel en bus 5A på 
Nørrebrogade) lyder forskelligt afhængigt af, om man står på gaden eller befinder sig i en 
lejlighed over gaden, med åbne eller lukkede vinduer. Den måde vi betegner lyd, peger altså 
på lydens autonomitet, men dette er måske misvisende eller mangelfuldt, fordi:
[...] by offering itself  up to be heard, every sound event loses its autonomy, 
surrendering the power and meaning of  its own structure to the various contexts 
in which it might be heard, to the varying narratives that it might construct.  
(Altman, 1992:19)
I øjeblikket hvor lyden høres, mister den altså sin autonomi, netop fordi man ikke 
oplever lyden som sådan, men som en del af  en fortælling; et narrativ som udspilles, 
bestående af  flere lyde. Hører du en græsslåmaskine en lørdag formiddag, hører du ikke 
kun græsslåmaskinen, men også fuglene, vinden i træerne og naboens børn, der leger på en 
trampolin. Med den auditive fortælling har du straks en idé om, hvordan din nabo går rundt 
i sin have iført sin blå Kansas jakke med piben i brystlommen og slår græsset, præcis som han 
plejer. Lyden fortæller altså ikke bare historien om en tilfældig græsslåmaskine. Men om en 
græsslåmaskine der i kraft af  lytterens forestilling, er en specifik græsslåmaskine, et specifikt 
sted og knyttet til nogle bestemte mennesker.
Having learned to distinguish between various versions of  the ”same” sound, our 
ears tell us how to react not on the basis of  the sound event alone, but also according to 
our perceived relation to that sound event (Altman, 1992:20).
Det at høre en lyd (eller et sammensurium af  lyde) er altså en oplevelse sammensat af  
en forståelse for den begivenhed, som skaber lyden og forholdet til den begivenhed. Hører vi 
for eksempel en rude smadre, har vi en idé om, at noget har fået en rude til at gå i stykker; 
og vi har samtidig en forventning om begivenhedens negative karakter og de efterfølgende 
repressalier. “Sound’s existence as both event and narrative immensely complicates - and 
enriches - our understanding” (Altman, 1992:24).
3.2.3 Den optagede lyd
Lydens tilstedeværelse som tidslig og rumlig størrelse, som event, gør at den samme 
lyd opleves forskelligt afhængig af, hvor man er placeret i forhold til lydeventen, om der er 
dæmpende eller reflekterende objekter imellem lydmediet og lytteren.
Every recording carries the elements of  this spatial signature, carried in the audible 
signs of  each hearing’s particularities. Even when those signs are contradictory or have 
been tampered with, even when they seem not to match the visual data provided with the 
sound record, they still carry information that is narrative and spatial in nature (Altman, 
1992:24).
En optagelse af  en lyd kan dermed heller ikke siges at være en optagelse af  lyden som 
sådan, men må nødvendigvis være en optagelse af  en specifik version af  lydeventen. Dermed 
er enhver optagelse mærket med de specifikke omstændigheder, optagelsen er foregået under. 
Den optagede lyd er altså et ’nyt’ narrativ mærket med mikrofonens placering, type osv., og er 
dermed ikke bare en indfangelse af  den rene lyde, men øger kompleksiteten af  narrativet. 
 Ydermere er det muligt med den optagede lyd at ændre på rumligheden af  lydevents. 
Altman beskriver en filmscene, hvor en kvinde taler mens hun vender hovedet væk fra 
kameraet:
[...] in order to maximize the intelligibility of  the woman’s words we might 
legitimately decide to ”pan” the microphone with her, so that she is always talking directly 
into the mike, maximizing direct sound and thus intelligibility. Note, however, that this 
decision robs the sound track of  its spatial characteristics. Instead of  telling us that the 
woman turned away from her initial position, the sound track implies that she continued 
to face in the same direction (Altman, 1992: 25).
Mikrofonens bevægelser under en lydoptagelse kan altså påvirke oplevelsen af  
lydeventen, og lytteren kan på den måde manipuleres til at opleve et andet rum og en anden 
begivenhed, end den der blev optaget. Lyddesigneren eller teknikeren optager altså ikke 
blot begivenhederne, som de udspiller sig. Hun har mulighed for at skabe, deformere eller 
reformulere dem. 
 Men selv om optageren af  lyd forholder sig troligt over for begivenheden og tilstræber 
at optage så objektivt som muligt, er den optagede lyd betinget af  optagesituationen. 
Mikrofonen selv er ikke en objektiv formidler. Den har specifikke retningsbestemte 
karakteristika (omnidirektionel, bidirektionel, shotgun osv.), specifikke indstillinger (lowcut, 
highcut, osv.) og egne krav til strømforsyning (hvilket kan påvirke placeringen af  mikrofonen, 
lydstyrken, og mængden af  støj - mekanisk eller digital - på den optagede lyd) (Altman, 1992: 
26). 
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 Dermed er den optagede lyd altid mærket med optagelsesprocessen. Information 
omkring placering, type, retning og bevægelse af  optageenheden er determinerende for 
optagelsens udtryk. Desuden høres optageenhedens indstillinger ift. forstærkning, filtrering, 
equalization, støjreduktion osv. (Altman, 1992: 26). Dermed er optagelse af  en lydevent i høj 
grad medskaber af  lydens narrativ.
3.2.4 Afspilning af optagelsen 
Når optagelsen afspilles, sker der endnu en formgivning af  lydeventen. Lyden får en 
form for dobbelthed, idet den både er formet af  optageomstændighederne (som vi har set 
ovenfor), men også bliver formet af  omstændighederne i afspillesituationen. Lydeventen 
bliver nu udsat for højtalernes karakteristika og rummets akustik. Altman spørger med god 
ret sig selv: “which sound am I listening to? The original sound event or its loudspeaker 
reproduction?” (Altman, 1992:28) 
 Som vi kan forstå fra ovenstående, er der stor forskel på at lytte live og lytte til en 
optagelse. Altman beskriver forskellen mellem de to oplevelser med forskellen mellem en live 
forelæsning og en optaget:
If  I sit in an auditorium and listen with my eyes closed to a series of  speeches, I 
remain constantly aware of  the speakers’ location. I know what direction they are facing, 
how loud they are speaking, and what tones of  voice they are using. When I listen to a 
recording of  the same meeting, I can no longer locate the speakers. Nor can I be sure of  
their original body positions, volume, or tones (Altman, 1992: 29).
På trods af, eller nærmere på grund af  optagelsens indflydelse på lydeventen, forsvinder 
flere detaljer fra oplevelsen. Dermed ser vi, som Altman gjorde, at den optagede lyd ikke er en 
reproduktion af  lydevents men nærmere en repræsentation. Den optagede lyd kan skabe en 
illusion af  tilstedeværelse i en lydevent, mens det den faktisk gør er at iscenesætte en ny version 
af  de begivenheder, der har fundet sted. Dermed er lyttesituationen ikke en ‘detektivopgave’, 
hvor lytteren skal finde frem til den originale lydevent. Den optagede lyd kan derimod siges at 
lægge et spor af  auditive krummer, der synes at have en auditiv garanti for at være ‘virkelige’, 
men som kun delvist kan siges at stemme overens med den originale lydevent (Altman, 1992: 
29-30). 
 Dog skal det nævnes, at havde der ikke været en sammenhæng mellem den optagede 
lyd og den faktiske begivenhed, havde lydoptagelser ikke haft mulighed for den stærke 
effekt, som de kan have. Netop fordi optaget lyd synes at foregive at reproducere et originalt 
fænomen, kan den tiltrække og fastholde et publikum (ibid.).
3.2.5 Opmærksomhedspunkter til vores lyddesign
Altmans refleksioner omkring hvordan lyd må forstås i live og i optaget forstand, 
kan hjælpe os i vores eget design til Fluid Sounds. Vi må holde in mente, at oplevelsen af  
optagede lydevents er konstitueret af  mange øjeblikke og processer. Karakteristikkerne af  
lydoptagelserne, lydgengivelsen, lydproduktionen og lytterens perception er sammenføjet i en 
enkelt oplevelse. Vi må altså holde tungen lige i munden og overveje hvert skridt frem imod 
den færdige produktion.
3.3 Hvad er et sted?
Vi har i vores produktion undersøgt forholdet mellem lyd og sted på Amager og oplevet 
hvilke lyde, der kan kategorisere et sted, og hvordan lyd kan bruges som formidlingsværktøj. 
Vi bruger Altman til at undersøge lydens kompleksitet og til at vise, hvordan vi forstår lydene. 
For at danne et grundlag i forholdet mellem lyd og sted, er det derfor også nødvendigt med en 
beskrivelse af  sted. Hvordan definerer vi et sted, og hvordan kan et sted forstås?
Vi henter inspiration fra Anne-Marie Mai og Dan Ringgaard og deres bog, Sted - 
Moderne Litteraturteori, som går i dybden med stedsteori. I bogen beskriver de, hvordan stedsteori 
er en udefinerbar videnskab, da den kan flettes ind i mange forskellige emner og begreber, og 
hvordan den i sig selv ikke er nogen teoridannelse. De bruger derfor bogen til at vise, hvordan 
en lang række teoretikere har arbejdet med stedsteori med forskellige tilgange.
Mai og Ringgaard benytter geografen Tim Cresswell i deres definition af  sted. Cresswell 
beskriver, hvorledes der skal tre ting til, for at man kan kalde noget for et sted: placering, 
fysisk form og fornemmelsen for stedet (Mai og Ringgaard, 2010: 2). Et sted er altså noget 
konkret og er mere end bare en egentlig lokalitet. Mai og Ringgaard fortæller, hvordan stedet 
har en fysisk form, og denne form har en betydning for de mennesker, der oplever stedet. I 
modsætning til det klassiske landskabsbillede som kan give et visuelt billede, hvor man kan 
beskue og betragte stedet fra oven eller fra lang distance, er sted ifølge Mai og Ringgaard 
noget man er midt i. Man er omgivet af  stedet og stedet har en forbindelse til både krop og 
bevægelse (Mai og Ringgaard, 2010: 2).
Ringgaard fortæller i et interview, hvad der definerer et sted. Han beskriver, hvordan 
et sted er noget konkret, optræder på et bestemt tidspunkt og at det er noget man kan føle på 
(Ringgaard, Interview, 2013: 00:00:14). Et vigtigt element i hans definition af  sted er mødet 
mellem lokalitet og subjekt (mennesket). En lokalitet kan være et fysisk rum, arkitektur eller et 
klima, men det bliver først et sted, når der er et menneske, som træder ind i stedet med sine 
følelser, tanker, viden og erindringer (Ringgaard, Interview, 2013: 00:00:28). En lokalitet kan 
altså ikke optræde som et sted, hvis der ikke har været en forbindelse med et subjekt. Denne 
tankegang bliver også beskrevet af  Mai og Ringgaard: “Et sted opstår først i mødet med et 
subjekt, der sanser, erindrer og har viden om det pågældende sted eller andre steder” (Mai 
og Ringgaard, 2010: 2). I skabelsen af  et sted, er det ikke kun den enkelte tilstedeværelse af  
subjektet, der er vigtig, men det er også den betydning, stedet kan give. Et subjekt bruger altså 
sit sanseapparat til at skabe et sted, hvor stedet efterfølgende kan give mening og betydning 
for subjektet (Ringgaard, Interview, 2013: 00:01:03). Fortællinger er et andet vigtigt element 
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i skabelsen af  et sted. Fortællingerne kan give mening for et sted, ikke kun fortællinger blandt 
folk, men også den litteratur som beskriver stedet, og som er med til at give et ekstra element 
til stedets betydning (Ringgaard, Interview, 2013: 00:01:36). 
Mai og Ringgaard beskriver, hvordan stedet er fundamentalt i vores måde at leve på. 
“Vi kan ikke være nogen steder, uden at der er steder. Intet kan finde sted uden sted” (Mai 
og Ringgaard, 2010: 2). Stedet har betydning for måden, vi lever vores liv på, men kan også 
have en betydning for vores kultur og identitet. Den kan sættes op i måden, vi interagerer 
med hinanden på, og hvordan vi fremstår (Mai og Ringgaard, 2010: 6). Når vi analyserer 
stedsteori, er det vigtigt at beskrive dets identitet, de relationer der er mellem stedet og 
subjektet, og hvilken historie stedet har. Disse elementer som altså giver mening til stedet er 
med til at ændre betydning fra lokalitet til sted. Mai og Ringgaard benytter sig igen af  Tim 
Cresswell, og hans beskrivelser af  et sted som en proces, og hvordan den: “hele tiden udvikles 
og forandres af  de mennesker, der bor der” (Mai og Ringgaard, 2010: 7). Et sted kan altså 
optræde med mangfoldige identiteter og kan have en historie, som kan skabe en stor betydning 
for de mennesker, der lever der. 
3.3.1 Opsamling
Mai og Ringgaards beskrivelse af  stedsteori, kan perspektiveres hen mod den måde, vi 
har arbejdet med sted i vores produktion. Det har været vigtigt for os at finde de lyde, som 
giver mening til stedet. Vi forstår ud fra deres beskrivelse af  sted, hvordan den har betydning 
for de mennesker, der er tilknyttet. Vi har derfor brugt fortællinger og anekdoter, som viser 
vores fortolkning af  Amagers identitet og kultur, og giver et indtryk af  de mennesker, som 
lever der. Vi har forsøgt at formidle en fortolkning af  den kultur, som vi har oplevet på 
Amager, ved brug af  lyde som kan sættes i forbindelse med de steder, vi har benyttet. Mai 
og Ringgaard beskriver nødvendigheden af  et subjekts tilstedeværelse, for at en lokalitet kan 
blive til et sted. Ud fra deres beskrivelse, forstår vi hvordan et subjekt skaber et sted, ud fra 
deres viden, deres erindringer og deres fortællinger. I det følgende afsnit Lyden og stedet, går vi 
i dybden med denne narrative tilgang til hvad et sted er, og hvordan man via optaget lyd kan 
formidle et sted og dets særegenheder. 
3.4 Lyden og stedet
Dr. Linda-Ruth Salter1 og Dr. Barry Blesser2 har i 2006 sammen udgivet bogen Spaces 
Speak, Are You Listening?, hvori de blandt andet beskriver og undersøger det, de kalder aural 
architecture. Efter udgivelsen af  bogen har de udgivet en række artikler, som udfolder nogle af  
bogens emner. Her har vi taget udgangspunkt i artiklen “The Other Half  of  the Soundscape: Aural 
Architecture.” 
Som beskrevet i de foregående afsnit om soundscapes og lyd, udgøres soundscapes af  
1 Ph.D. i Interdisciplinary Studies, med fokus på hellige steder i sekulære samfund
2 Ph.D. med interesse i udforskningen af  indflydelsen af  kognitiv og perceptuel psykologi i designet og 
implementationen af  teknologi
de events, der foregår i det auditive rum. I modsætning til et visuelt billede, der kan være 
statisk, skal der for at danne et lydbillede foregå noget aktivt på stedet (Blesser og Salter, 2009: 
1). Som vi også har berørt i afsnittet om Den auditive fortælling kan soundscapes opleves lokalt, 
det vil sige, at man måske kender lyden af  naboens bil, kan høre når børnene har fri og kan 
høre på havens birketræ, hvornår det blæser op. Ud over dette, som man kan kalde ‘det lokale 
soundscape’, er der også det soundscape, som man oplever, eller forventer at opleve, når man 
for eksempel besøger et mere ukendt sted. I Venedig forventer man blandt andet at høre 
kanalernes stille skvulpen og trafik over brolagte gade,. I Paris forventer man at høre duernes 
kurren på pladserne og den sagte hvisken i katedralen. Man kan altså tale om, at nogle dele af  
et soundscape kun kan afkodes ved hjælp af  lokal viden, hvorimod andre dele af  soundscapets 
afkodning bygger på mere generelle kulturelle forståelser af  stedet (Groth, interview på P1, 
2015: 01:13:51). Begivenhederne er med til at forme soundscapet, der altså både indeholder 
lyde som er tilgængelige for alle, og lyde som man skal opholde sig i et område i længere tid for 
at (gen)kende (Blesser og Salter, 2009: 5).
I beskrivelsen af  lydenes betydning for et sted, introducerer Blesser og Salter et eksempel 
med kirkeklokker i landsbymiljøer. Kirkeklokker var før i tiden det, der producerede den 
højeste lyd i det rurale soundscape. Klokkernes bimlen kunne høres af  alle borgere i byen og 
var definerende for byens rum. Derfor blev kirkeklokkerne brugt til både at formidle starten 
på religiøse ceremonier og til timeslag, men de blev også brugt til at advare om farer og andre 
begivenheder, som kom hele samfundet ved (Blesser og Salter, 2009: 5). Ved at lade klokkerne 
spille forskellige melodier kunne man adskille forskellige begivenheder. Med udgangspunkt 
i de forskellige lydevents, der udspiller sig i et samfund, skriver Blesser og Salter at “[a] 
soundscape is a living organism with a personality that arises from the composite behavior of  
the inhabitants” (Blesser og Salter, 2009: 13).
I artiklen behandler Blesser og Salter som sagt især begrebet aural architecture. 
Aural architecture er blandt andet identificeret ved at lydbølgerne møder flader, som er 
bestemmende for, hvordan en lyd høres og opfattes af  øret (Blesser og Salter, 2009: 7). Således 
er det meget forskelligt om man taber et glas på gulvet i sin lejlighed, i en kirke eller på 
jordbunden i skoven.
As the sound wave propagates to the listener, it undergoes changes produced by 
the acoustics of  the environment. Spatial acoustics produces reflections, resonances, 
reverberation, dead zones, focused intensity, sonic channels, dispersion, and so on, all of  
which have an audible manifestation. When listeners engage in auditory spatial awareness, 
they can detect and interpret the audible attributes of  spatial acoustics. (Blesser og Salter, 
2009: 7)
Steder er typisk karakteriseret ved, at flere lydlige begivenheder finder sted på samme 
tid og sammen danner disse fænomener stedets aural architecture (Blesser og Salter, 2009: 
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7-8). Det er ikke kun rummets fysiske udformning der har effekt på lyden, men som beskrevet 
i afsnittet Lydens bestanddele, er der flere elementer på spil: intensitet, pitch, klangfarve og 
herudover også æstetiske og sociale forhold. Eksempelvis har væggenes overflader betydning 
for, hvordan lyden gengives, men stedets aural architecture er ligeledes udgjort af  for eksempel 
navigationen i rummet og de sociale sammenhænge, der udspiller sig. Når man skal navigere 
på et sted, har lyden således betydning på flere områder, og det er vigtigt at tolke lydene, for 
at forstå det sted man er, og hvad der sker omkring én, og som Blesser og Salter skriver: ”Just 
as one cannot see an object without a source of  light, listeners cannot hear objects without a 
source of  sonic illumination” (Blesser og Salter, 2009: 8).
Ydermere peger Blesser og Salter på at menneskets kulturelle ophav også har indflydelse 
på, hvordan man opfatter lyd. Både hvad man hører gennem livet, og hvordan man lytter, 
er medbestemmende for, hvordan man opfatter et soundscape (Blesser og Salter, 2009: 9). 
Således kan der være forskel på, hvad en københavner lægger mærke til af  lyde i sin egen 
gade, og hvad hun lægger mærke til, hvis hun besøger en landsby i et tyndt befolket område. 
For eksempel kan dette opleves, når man sover et nyt sted: hvis der er mere stille end der, hvor 
man normalt sover, kan denne stilhed forstyrre ens søvn og gøre, at man vågner. Også folk 
som er født blinde, vil have en anderledes måde at navigere via lydlige omgivelser end folk 
der er seende. Således er det for dem hørelsen (og selvfølgelig følesansen), der er med til at 
afstandsbestemme og definere det omgivende rum. Uden brug af  visuelle indtryk kan man 
således navigere i et rum. Også mennesker som ikke er blinde besidder disse evner og kan 
styrke brugen af  denne sans (Blesser og Salter, 2009: 9).
   
3.4.1 Den visuelle verdensopfattelse
Ovenfor har vi skabt en fornemmelse for, hvordan lyde knyttes til et sted, og i det 
følgende afsnit vil vi komme ind på, hvordan disse signifikante og stedsdefinerende lyde kan 
formidles i et optaget soundscape. Afsnittet tager sit udgangspunkt i introduktionen i Monica 
Janowski3 og Tim Ingolds4 (eds.) Anthropological Studies of  Creativity and Perception: Imagining 
Landscapes: Past, Present and Future. Bogen er skrevet med henblik på visuel formidling af  et sted, 
men vi argumenterer for, at visse af  disse begreber også kan bruges i forbindelse med lydlig 
forståelse for og formidling af  et sted. Det er ikke ualmindeligt at bruge visuelle referencer 
til at beskrive lydlige begivenheder, for eksempel er ordet lydbillede en dagligdagsbeskrivelse 
af  en stemning, følelse og reference, der skabes via lyd. Også Schafer refererer til det visuelle 
miljø, blandt andet, når han beskriver soundscapets forgrund og baggrund, gøres det med 
henvisning til visuel perception, og her gør han opmærksom på, at disse begreber er et 
produkt af  kulturelle vaner, hvor man organiserer det oplevede ud fra det visuelle indtryk af  
forgrund, baggrund og horisont (Kreutzfeldt, 2009: 73).  Ved også at inddrage perspektiver 
fra musiketnologen Steven Felds arbejde bringer vi lyden i spil i en formidlende kontekst. 
Udover at Feld har skrevet artikler og bøger omkring den multisensoriske stedsopfattelse, har 
3 PhD ved London School of  Economics
4 Britisk antropolog, og formand i Social Antropologi ved University of  Aberdeen
han også udgivet soundscapes fra sine undersøgelser. Disse soundscapes er sammensatte og 
komponerede, og Feld placerer sig i et felt mellem antropologi (videnskab) og kunst (æstetik) 
(Feld, Interview, 2010: 00:03.15). Feld er interesseret i den menneskelige hverdag og musikken 
i de miljøer, de færdes, om det er i storbyen eller junglen. Således pointerer han, at han er 
inspireret af  John Cages musik- og lydopfattelser (Feld, Interview, 2010: 01.30).
Det interessante set i sammenhæng med vores opgave er at stille den lydlige form for 
stedsbevidsthed over for den vestlige verdens stedsforståelse. Her har de visuelle indtryk haft 
en langt større betydning, og inden for antropologi og andre humanvidenskaber har man haft 
svært ved at argumentere for brugen af  multisensorisk vidensindsamling. Som Feld skriver, har 
man haft en opfattelse af, at det at se er analytisk og refleksivt, mens lyd er aktivt og generativt 
(Feld, 1996: 96). Derfor passer studier af  lyd ikke ind i vestlige videnskabernes kultur for 
objektivitet. Både Ingold og Feld er dog beviser på, at man inden for den antropologiske, 
etnografiske og geografiske verden er blevet mere åben overfor at bruge andre former for 
forskningsgrundlag, for eksempel multisensoriske metoder og herunder studier af  lyd og 
soundscapes til at undersøge mennesket, og den verden mennesket befinder sig i. I forbindelse 
med kritikken af  det vestlige fokus refererer Feld blandt andet til begrebet earpoint som 
alternativ til viewpoint (Feld, 1996: 95). De multisensoriske metoder er en måde, hvorpå man 
kan arbejde med den menneskelige væren i verden. Ved at tillægge alle sanser betydning for, 
hvordan man opfatter et sted, får man mulighed for at skabe mere nuancerede beskrivelser, 
hvor også menneskelige følelser og sanseopfattelser er på spil i tilknytningen til og tolkningen 
af  stedet. 
3.4.2 Auditiv formidling af et sted 
Fra denne kritik af  det vestlige fokus på visualitet, lægger vi os dog alligevel op ad en 
teori dannet ud fra den visuelle formidling, men som skriver sig ind i den multisensoriske 
stedsopfattelse. Fra Ingold tager vi fat på perception, realisme og illusion i forhold til formidlingen 
af  et sted. Det er også de temaer, vi i særdeleshed arbejder med i vores lydproduktion, nemlig 
hvordan vi via modtagerens perception kan omsætte det, vi har hørt og oplevet til en illusion, 
som giver lytterne en forestilling om, hvad Amager er. Begreberne omkring hvad der er 
illusion og realisme, vil vi senere diskutere yderligere. 
Ingold behandler, hvordan historiske steder opfattes og formidles via de menneskelige 
forestillingsevner. Først og fremmest beskriver de, hvordan disse menneskelige 
forestillingsevner kan anskues fra flere vinkler – både en fysisk og en mental – og hvordan man 
i bogen vil forsøge at sammensmelte de to tilgange. Her søger forfatterne at udfylde det  ‘hul’, 
der er mellem det, som vi forestiller os, at vi ser, og det som det fysiske øje ser, for disse to 
fænomener er ifølge Ingold afhængige af  hinanden (Ingold, 2012: 2-4).
De mentale forestillinger, kan beskrives som at, vi tror, vi ser verden, men at det, som vi 
kigger ud på foran vores vindue, er et mentalt billede. Således er vores opdragelse, humør og 
kultur bestemmende for, hvad vi ser, og det er dét, der konstruerer verden omkring os. Bliver 
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man eksempelvis bedt om at tegne et billede af  det, der foregår uden for sit vindue, vil nogle 
måske tegne legende børn på gyngerne, selvom at når man går hen og kigger ud, er det ikke 
sikkert, at disse er til stede. Det gør det ikke nødvendigvis usandt, men det er en udlægning 
eller en tolkning af  det sted, man subjektivt oplever. Det er en forestilling om verden udenfor 
vinduet. I denne tilgang eksisterer landskaber i kraft af  den menneskelige synssans og 
kognitionen (Ingold, 2012: 2).
På den anden side beskriver Ingold en ren fysisk tilgang til det, vi ser. Her beskrives øjet 
som et organ, der modtager stimuli, men ”not an organ of  perception” (Ingold, 2012: 2). Her 
eksisterer landskabet før lyset møder øjet, og landskabet venter blot på at blive opdaget af  et 
væsen, som kan se dets kendetegn. Ved denne tilgang lægger man hverken vægt på kulturelle 
påvirkninger, forestillingsevne eller fantasi (Ingold, 2012: 2-3). Ifølge Ingold er ingen af  disse 
tilgange fyldestgørende, så derfor er målet med bogen at finde en måde, hvorpå man kan 
sammensmelte de to tilgange:
[The aim of  the book is to find a] way that would reunite perception and 
imagination while yet acknowledging the human condition [...] to be that of  a being 
whose knowledge of  the world, far from being shaped by the operations of  mind upon 
the deliverances of  the senses, grows from the very soil of  an existential involvement 
in the sensible world (Ingold, 2012: 3).
Bogen igennem går Anthropological Studies of  Creativity and Perception: Imagining Landscapes: 
Past, Present and Future i dybden med arbejdet i forbindelse med at formidle et sted. Når de for 
eksempel beskriver udgravningen af  en vikingelandsby, og hvordan dette historiske fund skal 
videreformidles, bygger forståelsen af  stedet både på de elementer, der konkret er til stede (det 
vi fysisk ser) og de elementer, som man forestiller sig har været til stede, og som man gerne vil 
inddrage i en fortælling om det sted (det vi mentalt ser, vores forestillingsevne). På den måde 
argumenterer de for, at man kan opnå en sammensmeltning af  de to tilgange.  
 Med denne måde at arbejde med sted, arbejder de således også med illusioner, altså 
forestillinger. Illusioner bliver skabt, når man oversætter eller tolker et sted og derpå eventuelt 
formidler det videre. Således er et maleri en illusion, da det er en gengivelse af  et sted, i 
hvilken maleren har valgt at lægge vægt på visse egenskaber ved det landskab, han ønsker 
at gengive. På samme måde er det med formidlingen af  et soundscape, her vil optagelserne 
være fra en bestemt vinkel, i et bestemt vejr, og eventuelt komponeret af  bestemte lyde. 
Optageudstyr og andre tekniske valg vil også spille ind på hvilket soundscape, der formidles, 
og hvordan det formidles, ligesom malerens stil og materialevalg vil have indflydelse på 
det, han gengiver. Og man kan spørge sig selv om bladene virkelig var så grønne, eller om 
fuglene virkelig sang så højt, men ikke desto mindre er det et valg i gengivelsen. Og det er det, 
argumenterer Ingold, vi altid gør. Mennesker tolker og er formet af  kultur og baggrund, så 
derfor:
The problem, in essence, is this: if  we can have no direct access to the world – if  
it cannot reveal to us what is there and what is not – and if, to the contrary, we can know 
the world only by bringing our own mental representations, bequeathed by culture and 
convention, to bear on the evidence of  the senses, then how can we possibly distinguish 
truth from illusion? The answer is that we cannot. (Ingold, 2012: 4)
Ingold argumenterer også for at vi ikke nødvendigvis bliver ”snydt” af  disse illusioner, 
fordi vi ved at de ikke er virkelige. For at vende tilbage til tegne-eksemplet betyder det, at når 
man laver en tegning af  gården uden for vinduet, er det jo ikke gården man tegner, men en 
repræsentation af  gården (Ingold, 2012: 5). Et soundscape er altså en repræsentation af  det 
fysiske rum og både dannet ud fra dét, der faktisk er til stede, forestillinger om hvad der bør 
være til stede og et udslag af  de tekniske omstændigheder i udformningen af  soundscapet. 
3.4.3 Opsamling
Igennem dette afsnit har vi belyst, hvordan lyden har betydning for et sted, og hvordan 
lydene kan formidles, så man i formidlingen både tilgodeser stedets fysiske lokalitet og 
karakteristika samtidig med, at forestillinger og forventninger kan spille en rolle i formidlingen 
af  stedet. Når man besøger et sted, er både det historiske narrativ og den nutidige brug af  
stedet med til at definere, hvordan det opfattes. Altså både det, man ser og hører udspille sig 
lige nu, og det man tolker og lægger vægt på, når man opholder sig på et sted gennem længere 
tid.
Her er det væsentligt at gøre det klart, at en lokalitet defineres som et sted, når der er 
mennesker, der opholder sig der, og at lydlige begivenheder opstår fordi, der er en interaktion 
på stedet både mellem subjekter og objekter. Et soundscape defineres således både af  stedets 
fysiske udformning og af  hvem, der er til stede. Hvordan lydene tolkes af  de tilstedeværende, 
sker på baggrund af  deres personlige og kulturelle baggrund. Således er der lyde, som man 
kun genkender og tillægger værdi, hvis man har indgående kendskab til stedet, mens andre 
lyde er mere universelt tilgængelige. Dette må vi af  indlysende grunde være opmærksomme 
på, i arbejdet med vores lydproduktion.
Ydermere ser vi, hvordan man kan formidle et sted gennem dets lydlige kvaliteter. Når 
man afkobler et steds karakteristika og vil sammensætte delene i en formidling, skaber man 
således en illusion om et sted for vedkommende, der for eksempel lytter til et soundscape. I en 
illusion er der flere elementer på spil end blot de rent optagede lyde, her spiller forventninger 
til stedet og stedets historie en rolle for, hvordan man kan formidle stedet. I en formidling 
sættes disse realelementer sammen med mediet, igennem hvilket det formidles. Dermed 
har blandt andet har det tekniske udstyr indflydelse på, hvordan et soundscape formidles. 
Man genskaber således stedet via repræsentationer. Dette må vi også have in mente i vores 
produktion og vi vil fører overvejelserne videre i vores afsnit Udvælgelse af  steder på Amager, når vi 
skal formidle stedernes særlige karaktertræk og egenartethed. 
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Fra denne indføring i feltet Sound Studies, vil vi nu beskrive, hvordan vi selv aktivt har 
været ude at lave forskellige lytteøvelser, og hvordan vores teoretiske viden smelter sammen 
med en kropslig og auditiv forståelse af  vores omgivelser. Disse, for os, nye måder at opleve 
omgivelserne på, er medvirkende til, at vi har opdaget og lagt mærke til andre signifikante 
måder at beskrive steder, og både teorien og nogle udarbejdede lytteøvelser har ført os til en 
bedre auditiv forståelse af  Amager.
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38 39
4.0 Kropsliggørelse af teoretiske viden 4.0 Kropsliggørelse af teoretiske viden
Vi har nu en teoretisk forståelse af, hvordan vi kan arbejde med sammenhængen 
mellem lyd og sted, samt hvordan lyd og sted ikke er simple størrelser, der findes ‘i sig selv’. 
For at skabe en lydproduktion, der formår at sammensmelte stedet og lyden af  stedet, er det 
essentielt at kende lyden af  det givne sted dybdegående (Groth, 2014: 232). Som Altman 
skriver, kan man opleve en lydevent på mange forskellige måder, og vi må altså i undersøgelsen 
af  de enkelte steder være opmærksomme på disse. For at opnå dette vil vi afprøve to metoder 
til at indgå i en mere opmærksom lytning og være mere tilstede i det auditive rum. For at 
skærpe denne tilstedeværelse i det auditive rum, har vi besluttet at afprøve en udelukkelse af  
det visuelle rum, da vores tese er, at det auditive indtryk bliver forstærket, når det står alene. 
Vores hypotese om det auditive indtryk stammer blandt andet fra komponist Pauline Oliveros 
metode om Deep Listening, som beskriver, hvordan man ved brug af  lytteøvelser kan danne sig 
et anderledes indtryk af  stedet, end hvad et visuelt udgangspunkt kan give. En del af  vores 
metodedesign beror sig derfor på, at tilegne os viden fra mennesker, der ikke har visuelle 
indtryk og kan give os viden omkring, hvordan de oplever det auditive felt.
4.1 Beskrivelse af vores metodedesign
Vores metodedesign består af  2 dele: en fælles lytteøvelse omkring Nørreport Station, og 
en felttur i form af  en vandring på Amager Fælled med et medlem af  Dansk Blindesamfund, 
Henrik Olsen, som er blindfødt. Målet med dette metodedesign er at give os et indblik i, 
hvordan lyd kan forbindes til et sted, og hvilken betydning den har i måden vi oplever stedet 
på. Derudover er målet at opnå praktisk viden om det auditive felt, for at forstå hvordan lyd 
bruges til at navigere, og hvordan lyd kan karakterisere et sted. I dette afsnit sammenligner vi 
ligeledes de to øvelser og ser nærmere på, hvilke forskelle der er på, hvordan Henrik opfattede 
og brugte lyden, til hvordan vi selv arbejdede med den under første lyttevandring. 
4.1.1 Lytteøvelse 1: Vandring med bind for øjnene
Ved vores lyttevandring fredag den 10. april 2015 tog vi afsæt i Oliveros metode om 
Deep Listening. Vi bevægede os rundt på tre lokationer omkring Nørreport med bind for 
øjnene. På denne måde kunne vi lytte uden at blive forstyrret af  visuelle indtryk og dermed 
forsøge at lytte dybere. Oliveros forklarer, hvordan høresansen bliver stærkere, når man lytter 
intenst og aktivt og hvordan, der bliver dannet en interaktion i forholdet mellem selve lydene 
og hvordan, vi oplever dem (Oliveros, 2002: 31). Vi forsøgte derfor at blive bedre til at lytte til 
hvad, der ligger under overfladen og dermed forstå kompleksiteten af  de lyde, der omgiver os: 
”Deep Listening involves going beyond the surface of  what is heard, expanding the whole field 
of  sound while finding focus.” (Oliveros, 2002: 30). 
Udover Deep Listening benyttede vi vores egen fortolkede udgave af  musiker og 
landskabsarkitekt Rikke Thiirmann Thomsens lytteøvelse og -skema (Web 3), som bygger på 
tanker fra Schafers The Tuning of  the World. 
Skemaet, som har hun udarbejdet sammen med et forskerhold fra Sveriges 
Landbrugsuniversitet i Ulltuna, tager udgangspunkt i udtrykket sonotop, der er defineret som et 
stedsspecifikt lydmiljø (Web 3). Thomsen beskriver hvorledes et lydmiljø spiller en afgørende 
rolle for, hvordan vi opfatter et sted, og hvorfor vi vælger at opholde os netop der. Et lydmiljø 
kan forstås som et instrumentarium: ”(...) et arsenal af  lyd, der giver form til sociale, perceptuelle, 
kulturelle, æstetiske og rumlige strukturer, og nøglen til dette instrumentarium går via 
begrebspræcisering” (Web 3). Netop denne begrebspræcisering danner grundlag for hendes 
skema. 
 Lydmiljøet kan derfor beskrives ud fra selve lydniveauet, men også ud fra hvilke 
konkrete lyde der er til stede, og hvordan vi oplever dem. Skemaet skal bruges til at sætte ord 
på de lyde, man opfanger, således at beskrivelserne fungerer som en generel karakterisering af  
stedet. Hun uddyber: ”Uden beskrivelser af  denne type mangler vi viden om, hvad der kan gå 
tabt, hvis nye lydkilder tilkommer” (Web 3). Disse beskrivelser af  lyde kan samtidig hjælpe os 
til at forstå et steds auditive udtryk, på en måde som tekniske data ikke formår. 
Thomsen lægger sig tæt op ad Schafers filosofi og hans beskrivelser af  begreberne 
keynote sounds, signals og soundmarks. På samme måde som hos Schafer skelnes der her 
mellem hvad Thomsen kalder baggrundslyde “vedvarende, statiske lyde, der ikke umiddelbart 
tiltrækker opmærksomhed” og figurlyde (som vi i dette projekt kalder forgrund) “enkeltstående, 
korte signallyde, der tiltrækker opmærksomhed” (Web 3). Skemaet ses nedenfor:
Tabel 1: Matrix (Web 3)
Vores proces blev gennemført på tre lokationer: i metrostationen ved Nørreport, i 
krydset ved Nørregade og i H.C. Ørstedsparken. Vi gennemførte denne øvelse for at forsøge 
at finde de signifikante lyde ved et sted og opleve, hvordan lydene ændrer karakter i forhold 
til omgivelser og rumlighed. Dette lægger sig op af  Thomsens beskrivelse af, hvordan lyd kan 
informere om hvilke hændelser, der finder sted, og hvordan en lyd indeholder både en kilde 
og en årsag. “I forståelsen af  lyden, forsøger vi intuitivt at afkode hvori lydkilden består, samt 
hvilken handling, der har frembragt den” (Web 3). 
 For at skabe den mest intense oplevelse for dem, der skulle lytte, havde vi anskaffet 
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sovemasker, så vedkommende ikke kunne se omgivelserne og derfor ikke blev forstyrret af  
synsindtryk. Dette falder i tråd med vores førnævnte hypotese om, at det auditive indtryk 
kan intensiveres ved at fjerne de visuelle indtryk. Det kan samtidig perspektiveres hen mod 
Schafer, der beskriver hvordan man, i en analyse af  et soundscape, skal påtage sig rollen som 
turist og være opmærksom på både de enkelte lyde og hele soundscapet. De lyttende blev ført 
af  en anden person, som også tog notater til øvelsesskemaerne. Disse skemaer giver plads til 
beskrivelser af  rumlighed, men giver også mulighed for at notere, hvilke følelser man knytter 
til en bestemt lyd. Vi havde valgt at forsimple skemaerne en smule, så de var nemme at have 
med og udfylde på stedet. Den specifikke forståelse af  felterne og deres udfyldelse forklarer 
Thomsen i nedenstående:
“Matrixen (og SCT-applikationen) tilbyder brugeren otte dimensioner/kategorier til 
beskrivelse af  hver enkelt lyd i et lydmiljø:
1. ’Duration/Varighed - lydens tilstedeværelse i tid.
2. ’Technical/Teknisk karakter’ - teknisk beskrivelse af  lyden, ofte ud fra klassiske 
begreber fra akustikken vedrørende styrke og frekvens .
3. ’Mimicry/Efterligning’ - med lydefterlignende adjektiver beskrives selve lyden.’
4. ’Direction/Retning’ - lydens retning. Hvorfra den kommer, og om den forekommer i 
en lineær bevægelse, kommer fra ét sted eller opleves ’surround’.
5. ’Metaphor/Metafor’ -  minder lyden om noget andet?
6. ’Source/Lydkilde’ - selve lydkilden, hvis man kan høre/se hvad det er.
7. ’Emotional/Vurderende karakter’ - personlig bedømmelse af  lyden
8. ’Meaning/Betydning’ - vurdering af  det budskab lyden kan tænkes at formidle.” 
(Web 3)
Vores egen læsning og udfyldelse af  skemaet varierede kun en smule fra denne 
udlægning. Da lytternes tekniske forståelse af  lyd på dette tidspunkt var begrænset, fandt 
vi det vanskeligt at udfylde punkt 2. Teknisk karakter. Denne fik derfor en mindre rolle i vores 
udfyldelse af  skemaet. I praksis fandt vi derudover, at punkt 3. Efterligning ofte blev beskrevet 
med henvisning til en anden lyd, og derfor forekom det naturligt at slå denne kolonne sammen 
med punkt 5. Metafor. 
Lyttevandringen begyndte allerede i elevatoren ved metroen, hvor sovemaskerne blev 
taget på. Det gjorde vi for, at lytteren ikke havde en forudindtagelse om rummet og deres 
placering i det. Lytteren blev herefter placeret et centralt sted på metroperronen, og begyndte 
derefter at analysere lydbilledet ud fra skemaet. Føreren stillede spørgsmål ud fra skemaet, 
men kommenterede ellers ikke omgivelserne og lydkilderne. På den måde forsøgte vi at 
holde os rent til lytterens oplevelse. Samme fremgangsmåde blev brugt da lytterne blev ført 
op til gadeplan igen, hen til Nørregade og derfra videre til H.C. Ørstedsparken. Vi forsøgte 
således at lægge os op ad en tilgang, der ifølge Thomsen “(...) giver mulighed for indgående at 
undersøge proportionerne mellem de enkelte lydfænomener og koordinationen af  dem inden 
for en sonotop” (Web 3). 
Overordnet set var vores erfaring, at det var langt mere stressende at opholde sig enten 
i metroen eller på gadeplan, end inde i parken. De monotone og støjende trafiklyde, var med 
til at skabe et kaotisk lydmiljø, hvorimod de mange naturlyde i parken, var med til at skabe en 
mere behagelig omgivelse. Dette kan sammenlignes med Thomsens egne positive erfaringer 
af  parkrum, som hun beskriver som “fredfyldt, varieret og behageligt” (Web 3).  Nedenfor er 
eksempler på skemaer fra de tre lokationer. 
Sted	   	   Metrostationen	  Nørreport	  
Dato	   	   10.4.15	  
Tid	   	   12.00	  
Vejr	   	   Sol	  –	  Under	  jorden	  
Personer	   Emilie	  &	  Ene	  
	  
	   Varighed	   Teknisk	   Retning	   Metafor	   Kilde	   Følelse	   Mening	   Andre	  
noter	  
Atmosfære:	  
Kompakt	  
Konstant	   	   Overalt	   Lyd	  af	  
mennesker	  
under	  
jorden	  
	   Stressende	   	   	  
Keynote	  1:	  
Mennesker	  
Bølgende:	  
mangeà	  få	  
	   Rundt	  
omkring	  og	  
ovenover	  
	   	   Stressende	   	   	  
Keynote	  2:	  
Susen	  
Konstant	   	   Bagfra	  og	  
fra	  siden	  
Vind,	  
uhygge,	  
hylen	  
Vind	  
gennem	  
tunnel	  
Stressende	   Tunneller	  i	  
nærheden	  –	  
vind	  presses	  
gennem	  
	  
Keynote	  3:	  
Rulletrappe	  
Konstant.	  
Takt	  
Svag	   Højre	  side	   	   Rulletrappe	   	   	   	  
	   	   	   	   	   	   	   	   	  
Event	  1:	  
Kvindestemme	  
i	  højttaler	  
	   	   Oppefra.	  
Hviskende	  
Ligesom	  at	  
blive	  guidet	  
af	  venlig	  
person	  
Højttaler,	  
ved	  ikke	  
hvor	  de	  er	  
Behagelig	   Vi	  er	  i	  
metro,	  
oplysning	  
	  
Event	  2:	  
Tjek	  ud/ind	  
	  
	  
	  
	  
Tilfældig	   	   Bagved	   At	  have	  
vundet	  
noget,	  spille-­‐
maskine	  
	   Sjov	   Her	  skal	  du	  
bruge	  
rejsekort	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4.1.2 Lytteøvelse 2: Vandring med en blindfødt
Den anden lytteøvelse tog udgangspunkt i en vandring på Amager Fælled med Henrik 
Olsen, som er blindfødt. Metoden til denne felttur tog, ligesom første lyttevandring, afsæt i 
Oliveros metode Deep Listening og hentede samtidig også inspiration fra situationisterne, 
heriblandt Guy Debord og hans metode dérive. 
Oliveros beskriver, hvordan mange blinde er deep listeners, og at de kan opfange lyde, 
som personer med almindeligt syn ikke opfanger (Oliveros, 2002: 32). Når det auditive indtryk 
optræder alene, ændres altså måden lytteren analyserer og anskuer lyde på. Denne viden 
omkring måden at anskue lyd på, ville vi således gerne tilegne os og på samme måde have 
mulighed for at udøve en aktiv lytning, hvor vi kunne benytte denne nyerhvervede viden.
Vores andet metodeafsæt i denne vandring tog udgangspunkt i Guy Debords begreb 
dérive, som har rødder i situationistbevægelsen, der opstod i 1957, hvor organisationen 
Situationist International (SI) blev grundlagt. Medlemmerne havde forskellige baggrunde, alt 
fra avantgarde kunstnere til politiske debattører (Knabb, 1995: 11-12). Situationistbevægelsen 
beskrives på Statens Museum for Kunsts hjemmeside således:
Situationisterne ville ændre folks adfærd fra at være passive tilskuere til at blive 
aktive deltagere i en social, kreativ hverdag. Det forsøgte de at gøre gennem legende 
konstruktioner af  ”situationer”. For eksempel arrangerede de eksperimentelle gåture 
gennem byen, som skulle øge bevidstheden om omgivelsernes psykologiske effekt på 
mennesket. 
(Web 4)
De ville således skabe situationer, hvor mennesker på tværs af  klasser kunne interagere 
og fremstå som en forbundet gruppe (Knabb, 1995: 11-12).  
 Metoden dérive, som vi tager udgangspunkt i, er altså en eksperimentel gåtur, der 
udforsker, hvordan man kan tage afstand fra klassiske motiver og handlinger og i stedet tage 
på en uplanlagt vandring, hvor man undervejs lader sig inspirere af  omgivelserne. Debord 
uddyber således: 
In a dérive one or more persons in a certain period drop their relations, their work 
and leisure activities, and all their other usual motives for movement and action, and let 
themselves be drawn by the attractions of  the terrain and the encounters they find there  
(Debord,1958:120). 
I forhold til planlagte observationsstudier, giver dérive mulighed for at have en anden 
tilgang med flere legende og udfordrende elementer. I praksis vil det at udføre dérive 
indebære, at man udvælger sig et særligt område at gå på opdagelse i (situationisterne var 
meget interesseret i at udforske byrum, og det er derfor Debords foretrukne eksempel). I dette 
udvalgte område lader man sig drive rundt og forfølger de umiddelbare impulser fra event til 
event og fra møde til møde. Et vigtigt element i dérive-metoden er psykogeografi, der arbejder 
med, hvordan geografiske områder, bevidst eller ubevidst, kan påvirke et menneskes følelser og 
indtryk. Debord beskriver psykogeografien således:
Psychogeography could set for itself  the study of  the precise laws and specific 
Sted	   	   H.C.	  Ørstedsparken	  	  	  
Dato	   	   10.4.15	  
Tid	   	   12.50	  
Vejr	   	   Sol	  	  
Personer	   Emilie	  &	  Ene	  
	  
	  
	   Varighed	   Teknisk	   Retning	   Metafor	   Kilde	   Følelse	   Mening	   Andre	  
noter	  
Atmosfære:	  
Konstant	  
brusende	  	  
Konstant	   	   Venstre	   	   Vandfald	  
springvand	  
Beroligende,	  
behagelig	  
	   	  
Keynote	  1:	  
Mennesker	  
på	  grussti	  
Bølgende,	  
konstant	  
Knasende	   	   Knækbrød	   	   	   	   	  
Keynote	  2:	  
Fuglekvidr	  
	   Forskellige	  
slags	  fugle	  
	   Som	  
gammelt,	  
rustent	  
gevind	  
_______________	  
Solsort	  –	  
som	  
cykelpumpe	  
	   Behagelige,	  
rare,	  
hyggelige	  
Rytme,	  
melodi	  
	  
Keynote	  3:	  
Samtale	  
Konstant	   	   Til	  højre	   	   	   	   	   	  
Keynote	  4:	  
fjern	  
buldren	  
Konstant	   Trafik	  i	  
baggrund	  
	   	   Trafik	   Lukker	  
rummet,	  
afgrænser.	  
Lidt	  
ubehagelig	  
	   	  
	  
	  
	   	   	   	   	   	   	   	  
Sted	   	   Hjørne	  v.	  Nørregade	  
Dato	   	   10.4.15	  
Tid	   	   12.30	  
Vejr	   	   Sol	  	  
Personer	   Emilie	  &	  Ene	  
	  
	  
	   Varighed	   Teknisk	   Retning	   Metafor	   Kilde	   Følelse	   Mening	   Andre	  
noter	  
Atmosfære:	  
Susende	  
trafik	  
Konstant	   Varierer	  i	  
styrke	  
(forskellige	  
køretøjer)	  
Venstre	   	   Svært	  at	  
adskille	  og	  
bestemme	  
lydene	  
Lidt	  stress,	  men	  
rart	  at	  det	  er	  åbent	  
Vi	  er	  i	  
trafikeret	  
område	  
	  
Keynote1:	  
Mennesker	  
passerer	  
forbi	  
	   Nært	   	   	   Vi	  er	  ved	  et	  
kryds,	  hvor	  
mange	  
passerer	  
Brudstykker	  
af	  samtaler	  
Føles	  nært,	  tæt	  på	   	   	  
Keynote	  2:	  
Lyden	  fra	  
fodgænger-­‐	  
overgang	  
	   Gennem-­‐
trængende	  
Til	  højre,	  
foran	  
	   	   Irritationsmoment,	  
man	  kan	  ikke	  
abstrahere	  
	   	  
	   	   	   	   	   	   	   	   	  
Event	  1:	  	  
Tungt,	  
rullende	  
	  
	  
	   Palleløftere	  
til	  varer	  
	   	   	   	   	   	  
Event	  2:	  	  
Trillende	  
egere	  
	   Foran,	  
fremad	  i	  
bevægelse	  
	   Barndom,	  
cykeltur,	  
solskin	  
	   Hyggelig	   Cykelby,	  
cykler	  er	  en	  
del	  af	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effects of  the geographical environment, consciously organized or not, on the emotions 
and behavior of  individuals. The adjective psychogeographical, retaining a rather 
pleasing vagueness, can thus be applied to the findings arrived at by this type of  
investigation, to their influence on human feelings, and even more generally to any 
situation or conduct that seems to reflect the same spirit of  discover (Web 5).
Med udgangspunkt i Debords dérive-metode, og de tilhørende teknikker, startede vi 
vores felttur med at mødes med Henrik ved Bella Center metrostation. Vores tur var således 
ikke planlagt udover, at vi havde et udgangspunkt i form af  mødestedet ved Amager Fælled. 
Vores tilgang var at forholde os åbne for steder at gå hen og dermed basere vandringen på 
impulser fra omgivelserne. På turen stoppede vi op de steder, hvor vi fornemmede en særegen 
lyd, eller hvor vi følte, at vi skulle stoppe. Vi havde fra start ikke et bestemt geografisk mål, 
men ruten var åben og uplanlagt.
Ifølge Debord er den mest frugtbare måde at benytte dérive-metoden på, at gå 
sammen i en lille gruppe på 2-3 personer (Debord, 1958: 123). Vi besluttede derfor, at vi 
var to personer fra gruppen, der tog på vandringen med Henrik, så vi i alt udgjorde en lille 
gruppe på tre personer. Debord pointerer at det er bedst at gå sammen i flere mindre grupper 
(Debord, 1958: 123). Dog kunne det kun lade sig gøre at få én blind med på felttur, og vi 
kunne derfor ikke gå turen i flere grupper. Debord påpeger: ”One can dérive alone, but all 
indications are that the most fruitful numerical arrangements consists of  several small groups 
of  two or three people who have reached the same level of  awareness […]” (Debord, 1958: 
123). Debord omtaler her, at man i gruppen kan nå til den samme form for tilstedeværelse, 
hvilket vi søgte at efterstræbe ved, at vi alle tre gik arm i arm  på hele turen. Vi var dermed 
i tættere kontakt med hinanden og blev til en samlet enhed. Vi havde således lettere ved at 
mærke hinandens bevægelser, og hvornår vi hver især lagde mærke til en særlig lyd og ville 
stoppe. Når vi stoppede op, lukkede vi øjnene og forsøgte på den måde, i overensstemmelse 
med Deep Listening, at indfange lydbilledet og lydenes kompleksitet. Henrik rådede os til at 
lukke øjnene og lytte, glemme synssansen og være til stede. 
Denne måde at lytte på og være fuldt ud tilstede i lytningen hænger sammen med 
Oliveros’ skelnen mellem at lytte og at høre. Hun forklarer, hvorledes det at høre sker ufrivilligt 
og fungerer som et passivt grundlag for at lytte. Rent underbevidst hører vi ofte lyde, men 
vi lytter ikke nødvendigvis til dem. Vi tænker ikke over betydningen, og hvordan lyden kan 
opleves. Når vi vælger at lytte, sker det bevidst, fordi vi aktivt gerne vil forstå en lyd (Oliveros, 
2002: 32). Vi forsøgte på denne måde at indgå i en aktiv lytteposition sammen med Henrik, 
hvor vi samtidig delte vores tanker med hinanden omkring, hvad vi lyttede til, og hvad vi 
forstod ved disse lyde. 
Oliveros forklarer som sagt at mange blinde er deep listeners, og at de opfanger lyde, 
som personer med almindelig syn ikke opfanger: ”With heightened listening ability one can 
detect the slightest difference in sounds. This enables acute voice recognition, echo detection, 
spatial location, etc.” (Oliveros, 2002 :32). Dette oplevede vi på vores vandring med Henrik, 
hvor man kunne fornemme hans erfaring med at bruge lyden som navigationsværktøj, men 
også hvordan lyden gav ham en forståelse af  de forskellige steder. Han opfangede lyde og 
deres placering på en anden måde end os.
En af  måderne hvormed Henrik beskrev det auditive rum var, at han vidste hvornår 
landskabet omkring ham ændrede sig, da der nogle gange kom skygger ind for lyden. Lyden 
blev således dæmpet i forskellige grader fra forskellige retninger, og han kunne dermed 
bestemme, hvilke omgivelser vi stod i. Eksempelvis sagde han: “Nu står vi her på en stenbro 
(…) vi kan høre der er en stenmur på begge sider af  os.” (Bilag 6, Lydfil 1: 00:00:14 - 
00:00:29) og “Nu begynder der at komme træer (...) de er ret tæt på os” (Bilag 6, Lydfil 2: 
00:34:45 - 00:35:25)
At Henrik kunne fornemme omgivelsernes rumlighed, samt hvor træerne lukkede til, 
vidnede om en særlig rumfornemmelse og viden omkring navigation i det auditive rum. Det 
var tydeligt for Henrik, når rummet ændrede sig, og lydene enten foldede sig ud eller lukkede 
sig om sig selv, eller blev dæmpet af  genstande i det pågældende rum. Vi erfarede at denne 
navigation og fornemmelse for lydenes udgangspunkt og sted havde altafgørende betydning 
for det rum, som lydene skabte og kunne fungere som en særlig måde at kendetegne og 
beskrive et sted.
4.1.3 Opsamling
Thomsens lytteskema og Oliveros’ Deep Listening metode, har givet os en forståelse for, 
at lyd spiller en stor rolle for, hvordan man oplever et sted. Vi brugte Thomsens skema som 
et redskab til at få sat ord på de lyde, vi hørte. Typisk ville det visuelle indtryk være med til 
at skabe en form for genkendelighed, men vi oplevede at lyde kan spille en lige så signifikant 
rolle. Skemaet gav os dermed en mulighed for at præcisere de enkelte lyde, der opstod, og 
samtidig forstå og reflektere over hvordan lydene spillede en rolle i vores oplevelse. Lydmiljøet 
i metroen gav en anderledes oplevelse, i forhold til de indtryk vi fik på gadeplan og i parken, 
og skemaet gav os derfor en mulighed for at sammenligne de forskellige steder og opleve hvilke 
lyde, der spillede hvilken rolle. 
Vores lyttevandring med Henrik var interessant på mange punkter, da den gav os 
mulighed for at forstå, hvordan lyd kan bruges, når det visuelle indtryk ikke er til stede. Ud 
fra vores oplevelse med Henrik, blev vores tese omkring det auditive indtryk forstærket, da det 
var tydeligt at mærke, hvordan han opfangede lyde, som vi ikke formåede at opfatte. Med sin 
livslange erfaring med fokus på det auditive, var det fascinerende at opleve, hvordan Henrik 
var opmærksom på de forskellige lyde, og steders auditive rumlighed. Lyttevandringerne var 
af  stor værdi for os og har hjulpet til at forstå, hvor vigtig lyd er i oplevelsen af  rum. Henriks 
refleksioner over stederne og deres auditive kvaliteter er derfor blevet brugt i vores arbejde 
med at formidle Amager til deltagerne af  Fluid Sounds.
Oliveros’ metode om Deep Listening, var med til at højne vores auditive tilgang, da vi 
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blev mere opmærksomme på forholdet mellem de forskellige lyde, men også hvordan vi selv 
oplevede dem. Deep Listening er en alternativ metode at arbejde med lyd på, da den har 
elementer af  meditation og livsstil over sig. Den har vist sig at være meget brugbar, i arbejdet 
med lydens kompleksitet og dybde samt lydens forbindelse med sted. 
4.2 Kritisk refleksion over vandringerne
I følgende afsnit diskuterer vi vores fremgangsmåde og de valg, vi har truffet i vores 
metodedesign. Et kritikpunkt i vores metodedesign er spørgsmålet om, hvorledes vi kan 
adskille de forskellige sanseoplevelser i vores lyttevandringer. Vi har som nævnt valgt at arbejde 
med, hvordan vi kan udelukke synssansen for derigennem at skærpe vores evne til at fordybe 
os i de auditive indtryk. 
Da vores første lyttevandring foregik omkring Nørreport, og vi allerede var kendte i 
dette område, kan der argumenteres for, at vi havde en forudindtagethed omkring stedet, 
som dermed kunne påvirke den måde, vi oplevede stedet på. Vores formål med denne 
lyttevandring, hvor vi havde sovemasker på, var at udelukke de visuelle indtryk, men det kan 
diskuteres, om de føroplevede visuelle indtryk alligevel spillede en rolle. Vi oplevede at når vi 
skulle fordybe os i lyden, blev det let til en sammenligning mellem vores føroplevede visuelle 
indtryk af  stederne og den lyd, vi faktisk hørte. Vi forsøgte altså at strukturere vores egen 
lytning, så den i højere grad passede med, hvad vi visuelt havde oplevet på stederne før. Vores 
perception af  stederne var således ikke udelukkende auditiv. For at forsøge at komme uden 
om dette problem kunne vi eventuelt have gennemført lyttevandringen et ukendt sted, hvor vi 
dermed ikke ville have visuelle indtryk fra tidligere at forholde os til. Det er dog uvist, om vi 
som seende nogensinde vil være i stand til at fjerne os helt fra visuel perception, da man kan 
formode, at vi altid vil forsøge at organisere de auditive indtryk ud fra en række føroplevede 
visuelle erfaringer.
Det kan ligeledes diskuteres om det er muligt at nå at fordybe os tilstrækkeligt i det 
auditive rum og lukke helt ned for den visuelle sans. En fordybelse i det auditive felt er en 
proces, der tager tid, hvilket Oliveros også påpeger, når hun beskriver Deep Listening som 
værende en livsstil (Oliveros, 2002: 29). For at uddybe dette kan vi igen tage fat på, hvad Feld 
skriver om vestens visuelt orienterede vidensparadigme. Feld mener som sagt, at de visuelle 
indtryk har haft stor betydning inden for videnskaben. Han pointerer at det er almindeligt at 
have en opfattelse af, at det, at se er analytisk og objektivt, hvorimod der, i det at lytte, ligger en 
aktiv fortolkende og medskabende tilgang til perceptionen (Feld, 1996: 96). Denne tendens til 
at favorisere synssansen i vores perception af  stederne, oplevede vi under vores lyttevandring 
med Henrik, ved den måde vi sammen talte om det oplevede. Efterrationaliserende har 
vi opdaget, at når Henrik fortalte os om sine oplevelser af  lydrummet, opfattede vi hans 
beskrivelser, som om det var op til os seende at verificere, hvad der rent faktisk var i vores 
(visuelt begrænsede) omgivelser. 
 Vi oplevede ligeledes at Henriks perception af  rummet var anderledes end vores. 
Henrik ville som nævnt eksempelvis tale om, at rummet blev lukket af  træerne for oven. 
Vores visuelle perception fortalte os, at træerne ikke altid fuldstændigt mødte hinanden 
over os, og vi opfattede derfor ikke rummet som lukket. Her er det interessant at tage den 
diskussion op som både Schafer og Ingold starter omkring realisme. For kan man tale om, at 
en af  disse perceptioner er mere rigtig end den anden? Hvordan kan vi vide, at de visuelle 
indtryk er de virkelige, og at de auditive oplevelser er forestillede? Henrik var måske i stand 
til at opfatte forhold, som vi ikke kunne sanse. Der kunne i dette tilfælde være tale om, at 
rummet var et lukket lydrum men et åbent visuelt rum. Som vi også før har berørt er vores 
sprog ligeledes præget af  visuelle referencer. Dette kan vi pointere ved at Henrik, der ikke 
har nogen referenceramme i forhold til visuelle indtryk, talte om ‘skygger’ for lyden, når 
han skulle forklare os den lyddæmpende effekt af  buske og træer. Det er altså tydeligt i vores 
metodedesign, at det visuelle er dominerende i vores tilgang til verden.
I afsnittet om Den visuelle verdensforståelse beskriver vi, hvordan Feld arbejder med en 
multisensorisk metode til at opnå viden. Det kan synes paradoksalt, at vi med inspiration fra 
dette valgte at afskære en sans (synssansen) i vores perception af  stederne. Her er der dog 
tale om, at vi netop forsøgte at fjerne os fra den dominerende visuelle perception, da den kan 
have en meget stor indflydelse på vores oplevelse af  et sted. Vi kan således argumentere for, 
at vi arbejder mere multisensorisk, når vi valgte at flytte opmærksomheden væk fra de visuelle 
indtryk, og gennem metoder som blandt andet Deep Listening fokuserede på det auditive 
rum.
Afslutningsvis vil vi diskutere, hvilken påvirkning brugen af  Thomsens lytteskemaer 
har haft på vores perception af  stedernes lyde, og om hendes skema er fyldestgørende til at 
indsamle den viden, som vi gerne ville tilegne os gennem denne lytteøvelse. Den skematiske 
opdeling kan nemlig fastlåse lytteren i en bestemt lytteposition. Dermed havde vi med 
skemaet ikke mulighed for at omfavne den helhedsoplevelse, som lytteøvelsen var, og vi 
kunne ikke fyldestgørende få beskrevet, hvad øvelsen gav lytteren af  nye indsigter om stedet 
og stedet i forhold til lyden. Helt konkret oplevede vi, at det kunne være svært at sætte lyde i 
skemaet under vores lytteøvelser. Det auditive rum blev ikke oplevet på samme strukturerede 
måde som skemaet lægger op til, hvilket blev tydeligt, når vi skulle sætte ord på, hvad vi 
oplevede. Mange lyde er ikke konstante, og soundscapet blev oplevet i en lang strøm af  
skiftende opmærksomhedspunkter. Derfor var det svært at tale ind i de forskellige kategorier, 
som skemaet stiller til rådighed. Den mundtlige udlægning af  oplevelsen fungerede derfor 
nærmere som en stream of  conciousness. Det skal dog nævnes, at skemaet på andre punkter 
kunne tvinge os til at forholde os til, de lyde vi hørte, og dermed virkede det uddybende. For at 
imødekomme oplevelsens struktur bedre, kunne vi have optaget vores beskrivelser på diktafon, 
og efterfølgende have organiseret lydene i kategorier.
4.3 Delkonklusion
I arbejdet med at forstå vores omgivelser auditivt, er vi nået til flere erkendelser 
48
4.0 Kropsliggørelse af teoretiske viden
omkring vores begrænsninger og fastlåsthed i en visuel stedsopfattelse. Samtidig er vi blevet 
klogere på, hvordan steders auditive egenskaber kan medvirke til at skabe en mere nuanceret 
stedsforståelse, for eksempel når vi via en visuel oplevelse opfatter et rum som ‘åbent’, mens 
den auditive opfattelse er at rummet er ‘lukket’. I vores lyttevandringer blev vores sanser 
og stedsforståelse udfordret, og vi nåede til nogle vigtige indsigter, som kan lede os videre i 
arbejdet med at skabe en rammende lydproduktion. Vi har nu i højere grad mulighed for, at 
bringe både vores visuelle og auditive perception med i en auditiv introduktion til Amager, 
samtidig med at vi er opmærksomme på, at minder og forforståelser også spiller en vigtig 
rolle i oplevelsen af  et sted. I de følgende afsnit vil vi beskrive, hvordan vi har arbejdet med at 
optage soundscapes på de fem lokationer, Dragør, metroen, bodegaer i Sundholmskvarteret, 
Amager Fælled og Amagerbrogade, og hvordan vi efterfølgende har sammensat optagelserne i 
en formidling af  soundscapet. 
5.0 Design af Lydproduktion
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I de følgende afsnit vil vi gennemgå forskellige elementer af  designprocessen i forhold til 
lydproduktionen. 
Disse elementer indbefatter den metodiske fremgangsmåde med brugen af  Design 
Based Research og arbejdet med iterationer, en procesbeskrivelse for udviklingen af  
produktionen, udarbejdelse af  produktdesignet, tekniske produktionsmæssige værktøjer i en 
kronologisk scenegennemgang samt en teoretisk refleksion over produktionen.
Vi søger dermed ud fra de forskellige dele af  designprocessen, at give en grundig 
indførsel i metoden, processen og designet af  lydproduktion samt at analysere og reflektere 
kritisk over denne produktion.
5.1 Metodisk fremgangsmåde - Iterative processer
I dette afsnit vil vi indledningsvis beskrive det overordnede princip, der har guidet 
designprocessen ved hjælp af  Karsten Gynthers, Forskningsprogramleder ved Forskning og 
Innovation på University College Sjælland, beskrivelse af  Design Based Research (DBR). 
Herefter vil vi bevæge os længere ned i en afklaring af  lydproduktionens enkelte elementer.
Dette projekt er som nævnt bygget op omkring opgaven at skabe en lydproduktion, 
som introducerer til Fluid Sounds konferencen og Amager som sted. Vi arbejder på den 
måde med feltet lyd og sted gennem en designproces, hvor den tilegnede viden og erfaring 
anvendes aktivt, i udfærdigelsen af  en lydproduktion. Derfor finder vi det relevant at trække 
på de metoder, der præsenteres under betegnelsen Design Based Research. DBR har rod 
i etnografien, og anvender etnografiske metoder til at belyse problematikker hos et givent 
fænomen. I dette projekt vil vi således anvende disse metoder til at indsamle viden og forbedre 
vores design af  lydproduktionen. Dette er netop målet med DBR; at forsøge på én gang at 
forstå og udvikle et fænomen (Gynther, 2011: 1). 
5.1.1 Principperne bag DBR
Den grundlæggende antagelse fra DBR består af  idéen om, at et design kan styrkes 
gennem gentagende afprøvninger, altså gennem iterative processer i designprocessen. Som 
Gynther skriver:
“Det er ikke muligt at forstå og samtidig forbedre konkret uddannelsespraksis 
uden, at den viden, som deltagerne fra praksis besidder, får en meget tydelig stemme i et 
konkret projekt. Det er derfor helt afgørende i et DBR projekt at inddrage deltagerne i 
såvel problemidentifikation, formulering af  løsningsforslag, afprøvning og forbedring af  
de for[e]slåede løsninger.” (Gynther, 2011: 2).
Med iterative processer forstås altså en gentagende bevægelse, der stræber mod 
forbedring af  designet ved løbende at teste det i praksis. I den iterative process indsamles 
løbende data med det formål at redefinere problemstillinger, løsningsmuligheder og forståelsen 
af  de bagvedliggende mekanismer. Analyser af  disse data bruges til at videreudvikle designet, 
som derefter afprøves på ny (Gynther, 2011: 2-3). 
5.1.2 Hvordan arbejder vi med DBR?  
DBR er en forskningstilgang og ikke en systematisk metode, hvilket betyder, at der 
findes mange forskellige måder at anvende denne på (Gynther, 2011: 6). For at illustrere vores 
tilgang til designprocessen tager vi udgangspunkt i Gynthers innovationsmodel udviklet med 
udgangspunkt i Tel Amiel1 og Thomas C. Reeves’2 model fra deres artikel Design-Based Research 
and Educational Technology: Rethinking Technology and the Research Agenda. Forskningen inddeles i fire 
faser således:
(Gynther, 2011: 7)
Denne model lægger således op til, at man kan beskrive og forklare processens fire 
faser: Kontekst, Lab, Intervention og Refleksion. I praksis har vi dog fundet, at modellen både bliver 
for detaljeorienteret og for generaliserende på samme tid. Modellens fire faser beskriver en 
bevægelse, som går fra at afklare konteksten, altså at identificere problemstillinger og skabe 
sig generel viden inden for det felt, man arbejder i; over Lab-fasen, der handler om at skabe 
prototyper og løsninger; til Interventionsfasen, hvis formål er at afprøve prototypen i praksis; 
for til sidst at ende i Refleksionsfasen, der handler om at analysere sig frem til de vigtigste 
pointer, der kan opkvalificere designet. Modellens overordnede bevægelse kan både forstås 
1 Professor ved School of  Education, State University of  Campinas, Brasilien
2 Professor ved Dept. of  Educational Psychology and Instructional Technology, College of  Education, 
The University of  Georgia, USA
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som en generel beskrivelse af  hele designforløbet, men forsøger samtidig at beskrive de enkelte 
iterationer, der sker i processen, og det finder vi uhensigtsmæssigt. 
Det har således vist sig, at modellen i sig selv er problematisk at anvende, og at dens 
vigtigste egenskab er at illustrere en cirkulær proces. For at denne model bliver anvendelig, er 
det nødvendigt at folde den ud, så processens enkelte iterationer bliver tydelige. Vi har som 
nævnt valgt at lade vores designproces styre af  løbende afprøvninger af  lydproduktionen 
gennem præsentationer til konferencens kuratorer (vores udbydere). Det færdige design 
er således fremkommet i en vekselvirkning mellem konceptudvikling og feedback/
vidensindsamling. I den nedenstående illustration har vi udformet en anden version af  DBR-
modellen, der har beholdt den cirkulære struktur, men som bedre evner at sætte processens 
egentlige forløb i perspektiv. Den viser vores egen konkrete process og de enkelte iterationer, 
som vi har bevæget os igennem i designet af  lydproduktionen:
(Egenmodel)
5.1.3 Procesbeskrivelse
Iterationer har været styrende for den proces, vi har været igennem. De erfaringer vi 
har gjort os undervejs, har vi testet af  i praksis, for dermed at analysere deres virkning. De 
beslutninger, vi har truffet frem mod den endelige udgave, stammer altså fra vores erfaringer 
og fra den feedback, vi har givet hinanden og fået fra vores udbydere. Undervejs i processen 
har vi altså fået indsigter, og gjort os erfaringer, der har været med til at revurdere vores 
produktion og gjort vores design bedre. Vi har dermed gennem den iterative proces fået en 
bedre forståelse af  det auditive rum.
Tidligt i forløbet afholdte vi et møde med vores udbydere, hvor vi præsenterede et 
mock-up og et moodboard, og beskrev vores første arbejde med lyttevandringerne. Til dette 
møde præsenterede vi vores idéer og tanker og uddybede vores første udkast af  manuskriptet. 
Vi benyttede os af  moodboards (Bilag 1), som kunne give et (visuelt) indtryk af  den stemning, 
vi gerne ville skabe, og hvordan lytterens æstetiske oplevelse af  Amager skulle være. Slutteligt 
afspillede vi et kort lydklip med en tidlig version af  startscenen, så udbyderne kunne danne sig 
et indtryk af  vores lyddesign og fortælleteknik. 
Efterfølgende har vi blandt andet også inddraget Luc Ferrari, som inspirationskilde til 
vores eget lyddesign. Vi havde en lytteaften, hvor vi gennemgik nogle af  hans soundscapes, og 
fik et godt indblik i, hvordan Ferrari arbejder med et minimalistisk udtryk, hvor den enkelte 
lyd kan fremstå alene. Mange af  de elementer har vi kunne inddrage i vores egen produktion, 
for eksempel Ferraris arbejde med effekter, har været en inspirationskilde for os, og kan høres i 
vores egen produktion. På baggrund af  denne lytteaften har vi valgt at arbejde med udtrykket 
af  den enkelte lyd, og har haft fokus på ikke at have for mange lyde på en gang. 
Vores lydproduktion kunne tidligere i forløbet opfattes som meget kompleks, og 
den  skabte dermed et forvirrende æstetisk udtryk. Vi har derfor arbejdet meget med formen, 
så de forskellige scener har et gennemgående æstetisk udtryk. Dette har også gjort den 
narrative fortælling mere tydelig, da scenerne indeholder mange af  de samme virkemidler. 
Vores møder med lydproduktionens udbydere har altså været vigtig for den måde, vi 
har arbejdet med selve lydproduktionen. Udbyderens kritik og forslag, er blevet diskuteret 
igennem, og på baggrund af  dette, har vi lavet forskellige ændringer i produktionen, og 
har arbejdet videre med at forstærke den røde tråd. I de følgende afsnit vil vi yderligere 
kaste lys over de mange til- og fravalg, vi har foretaget i forhold til de enkelte iterationer i 
designprocessen.
5.2 Produktionsdesign
Vores metodedesign har givet os et indblik i forskellige steders auditive rumlighed og vil 
derfor danne baggrund for beslutninger omkring vores produktdesign. For at beskrive nogle 
af  de radioæstetiske greb vi har brugt i udviklingen af  vores produktion, vil vi i det følgende 
benytte en række værktøjer inspireret af  Ib Poulsens Det imaginære rum og Bruun og Frandsens 
Radioæstetik og analysemetode. Vi vil ikke gå i dybden med samtlige begreber, der opstilles i deres 
tekster, men udvælge dem vi har benyttet os af. Ydermere vil vi trække på de tanker om lyd og 
sted, der er beskrevet tidligere, både teoretisk og vores praksiserfaringer.
5.2.1 Indledende overvejelser
Fra begyndelsen i arbejdet med dette felt og denne lydproduktion har det været vores 
intention at skabe en lydproduktion, der præsenterer Amager ud fra vores forståelse og 
tolkning af  stederne på Amager. Dog har vi som udgangspunkt ikke ville låse os fast på en 
bestemt tolkning af  stederne, men lade lydproduktionen stå åben for lytternes fortolkninger. 
Dermed har vi haft til hensigt at skabe en auditiv fortælling, der både er en sansemæssig 
indførsel i Amagers steder, og som er informativ i forhold til stedernes historie.
Deltagerne på konferencen og altså vores potentielle lyttere, har som nævnt tidligere 
mange forskellige kulturelle baggrunde og kommer fra mange forskellige steder i verden. 
Deres kendskab til Amager og de lokale lyde må vi derfor regne med, er minimal. Dog er 
deltagergruppen sammensat af  personer med en høj faglighed og viden inden for Sound 
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Studies og auditiv kultur, hvorfor vi mener, at vi har relativ stor frihed i forhold til at 
eksperimentere med lydene og skabe en subjektiv fortælling om Amager.
For at komme så tæt på feltet som muligt har vi givet os selv det benspænd, at alle lyde i 
produktionen skal være optaget på Amager. Vores tilstedeværelse på stedet under optagelserne 
vil give os en større forståelse for stedet og give mulighed for at optage spontane begivenheder, 
der kan vise sig interessante i vores situation. Dog er der mulighed for, at de lydevents vi 
optager en given dag, ikke altid er forekommende på stedet, og vores optagelser repræsenterer 
dermed en anden ‘virkelighed’ end den deltagerne kan opleve under konferencen. Altså 
formidler vi et øjebliksbillede ud fra vores møde med og fortolkning af  stedet. 
I forhold til de teoretikere vi inddrager i det følgende, skal det nævnes, at både Bruun 
og Frandsen og Ib Poulsen udvikler deres tanker om radioæstetik med et semiotisk syn. 
Deres tilgang til perception er altså baseret på afkodninger af  tegn og foregår således kun 
som tankevirksomhed. Dermed er den kropslige og sanselige tænkning af  lyden ikke en del 
af  deres teorier. Dette vil vi gøre op med ved at inddrage vores egne erfaringer fra vores 
lyttevandringer.
5.2.3 Udvælgelse af steder på Amager
I udvælgelsen af  hvilke steder, der ville være interessante at optage og iscenesætte 
i en formidling af  Amager som sted, har vi arbejdet med dualiteter. Vores umiddelbare 
opfattelse af  Amager var, at Amager er et sted fyldt med modsætningsforhold. Nyt-gammelt, 
natur-højteknologi, topstyret-græsrod osv., men vores oplevelse var ligeledes præget af  
noget udefineret: For hvor starter og stopper Amager? Er Amager hele øen fra Dragør 
til Christianshavn? Vi har derfor i vores udvælgelse af  steder til lydproduktionen forsøgt 
at undersøge nogle af  de mest kontrastfyldte steder på Amager. Dragør, Amager Fælled, 
Metroen, Amagerbrogade, Christiania, Islands Brygge, Kastrup Lufthavn og værtshusene ved 
Sundholm. Denne udvælgelse af  steder afspejler og baserer sig på, hvad vi i afsnittet Projektets 
fænomenologiske afsæt beskriver som de fordomme og forudindtagelser, der skal sættes i spil med 
henblik på at forstå det undersøgte. 
5.2.4 Anvendelse af metodiske erfaringer
Vi har i vores arbejde med de enkelte sceners opbygning arbejdet ud fra måden, Schafer 
analyserer et soundscape på. Vi har ved hver lokation været opmærksomme på de forskellige 
lyde, og har diskuteret, hvilke var stedsbetegnende, deres dominans og hyppighed, samt 
hvordan de var vigtige i vores formidling af  stedet. Kompositorisk har vi taget udgangspunkt 
i Schafers tre elementer keynotes, signals og soundmarks. Det auditive udtryk i alle scener 
vil indeholde alle tre elementer, så vi dermed sikrer, at forholdet mellem lyd og sted bliver 
formidlet på bedst mulig måde. 
Lyttevandringerne har fungeret som en åbning af  den auditive forståelse af  sted. 
De har givet os indsigt i, hvilke elementer vi må være opmærksomme på i udvælgelsen af  
steder til optagelse af  vores produktion. Vores første lyttevandring gav os et værktøj til at 
identificere og sætte ord på de tre teoretiske begreber keynote sounds, signal sounds og 
soundmarks, når vi mødte dem i praksis. Vi er således blevet i stand til at identificere, hvilke 
lyde der er særegne for et sted og hvilke lyde, der fungerer som forgrund og baggrund i 
soundscapet. Vores erfaringer med Deep Listening som metode har ligeledes gjort os i stand 
til at identificere, hvordan lydene forholder sig til hinanden og lægge særligt mærke til de skift 
i vores opmærksomhed, der sker som følge af  ændringer i soundscapet. Sammen med Henrik 
udviklede vi yderligere en forståelse for lydens rumlighed, og hvordan man kan bruge lyd til at 
navigere på steder. De enkelte lyde i lydproduktionen, som vi senere vil beskrive dybdegående, 
er således udvalgt på baggrund af  disse erfaringer. Når vi eksempelvis vælger at lade mågeskrig 
træde frem i første scene, der finder sted i Dragør havn, er det fordi, vi har identificeret denne 
lyd som stedsbetegnende for Dragør. Mågeskrigene er en figurlyd i forgrunden, der fangede 
vores opmærksomhed, og var altså ikke en konstant baggrundslyd (keynote), sådan som 
eksempelvis vandskvulpene omkring havnens både var det. Når vi ligeledes har arbejdet med 
skrigenes retning i panoreringer i lydproduktionen, er det for at imødekomme den rumlige 
forståelse af  lyd, som vi henter fra vandringen med Henrik.
5.2.5 Udvikling af manuskript
Vores manuskript, lydproduktionens narrative struktur, har været igennem en lang 
proces, hvor vi har ændret en del undervejs, på baggrund af  de erfaringer og tanker vi har 
gjort os. I det kommende afsnit kigger vi nærmere på processen som helhed, og undersøger 
hvorfor og hvordan vi er kommet frem til den endelige udgave. 
Vi har tidligt i forløbet haft en klar ide om lydproduktionens indhold, hvordan den skulle 
tage udgangspunkt i reallyde optaget på Amager, samt at den skulle lægge sig i et spændingsfelt 
mellem den enkelte lyds kompleksitet og manipulerede lydstykker, der favoriserede 
kompositionen over lydene selv. Lydproduktionen ville dermed kunne undersøge den enkelte 
lyds præsentation af  sig selv og af  dens tilknytning til stedet samt den komponerede lyds 
repræsentationer af  stedet.
Ud fra denne idé udarbejdede vi i starten af  processen et storyboard (Bilag 1), der 
fungerede som et visuelt oversigtsværk for vores tanker og ideer til lydproduktions indhold. 
Vi ønskede at lytteren skulle optræde som en passager, der tog på en rejse gennem Amagers 
lydunivers. Lydproduktionen skulle have en narrativ tilgang, hvor lytteren undervejs oplevede 
flere forskellige steder og dannede sig et indtryk af  stedernes særegne lyde, og hvordan de 
karakteriserede de enkelte steder. Lydproduktionen skulle som nævnt også vise den kontrast og 
diversitet Amager indeholder både i forhold til de specifikke steder og de mennesker, der bor 
der. Vi var fra starten opmærksomme på ikke at have for mange steder med i produktionen, 
så vi netop kunne gå i dybden med de valgte områder og dermed skabe et mere detaljeret 
soundscape. Et andet vigtig element var vores fokus på modsætninger, blandt andet det 
historiske over for nutiden, moderniteten over for traditionen, og industrien over for naturen. 
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Dette har haft betydning for vores valg af  steder og vores brug af  speak. Storyboardet blev 
altså brugt til at danne et overblik over den narrative fortælling og de emner og elementer, som 
vi synes var relevante og interessante.
Ud fra interne diskussioner, feedback fra udbyderne samt de erfaringer vi har gjort os 
med vores metode, og det teoretiske grundlag, har vores endelig manuskript ændret sig en 
del i forhold til det første udkast, som vores storyboard viste. Vi har blandt andet fravalgt 
Christiania som scene, da vi synes, at Christiania er et område for sig selv og derfor ikke hører 
med til det, vi forstår som Amager. Vores valg blev begrundet ud fra en gruppediskussion, men 
også ud fra de interviews vi har udført undervejs i processen. De lokale, som vi interviewede til 
bodegascenen (Bilag 5: 00:07:52 - 00:08:28), beskrev blandt andet, hvordan de så Amager som 
et afgrænset geografisk sted, hvor hverken Kastrup, Christianshavn eller Islands Brygge kunne 
kategoriseres som Amager. 
I tidlige manuskripter arbejdede vi med en ‘professor’, der skulle fungere som ekspert 
og formidle historisk og demografisk fakta om Amager i speaks. Denne speak skulle laves 
af  Museumsinspektør ved Amager Museum Christian Aagaard. Optagelserne med ham 
blev lavet i et interimistisk studie bygget af  tæpper i et historisk bondehus i St. Magleby. 
Optagelserne viste sig dog ikke at være i ordentlig teknisk kvalitet, og vi havde ikke tid til at 
lave optagelserne igen. Derfor besluttede vi os for selv at speake rollen som ‘professor’ på 
baggrund af  Christian Aagaards fortællinger.
En anden ændring fra vores storyboard, til det færdige manuskript, er vores arbejde 
med speak og vores fokus på dansk og engelsk sprog. Ligesom i vores storyboard har vi i 
vores endelige udgave af  manuskriptet en del forskellige fortællinger på dansk. Disse er dog 
blevet placeret længere nede i produktionen, på niveau med reallydene, så det hele fungerer 
som elementer i soundscapet. Dog er det danske sprog stadig et vigtigt element, da vi mener 
det giver produktionen en autenticitet og særegenhed over for vores udenlandske lyttere. 
Fortællingerne er ligeledes vigtige for stedet, når vi kigger tilbage på Mai og Ringgaards 
arbejde med stedsteori, hvor de argumenterer for, at en lokalitet først bliver til et sted, når 
personer træder ind i det, med deres fortællinger, holdninger og erindringer. Det engelske 
sprog i lydproduktionen optræder i form af  en speaker, der kommer med informative 
beskrivelser af  og historiske fortællinger fra stederne. Disse er vigtige for scenerne, da 
de, udover soundscapet, sætter fokus på de førnævnte modsætninger. Ved at bruge en 
engelsktalende speaker, har vi mulighed for eksplicit at formidle Amagers diversitet og 
forskelligartethed til de udenlandske lyttere. Dette ses tydeligt i bodegascenen, hvor speakeren 
kommenterer direkte på interviewpersonernes udtalelser (Bilag 5: 00:07:52 - 00:08:28).
Vores slutscene har ligeledes ændret sig fra storyboardet. Vi havde først en idé om, at vi 
ville skabe en symfoni ud fra kompositionen af  de forskellige lyde fra scenerne. Tanken var, at 
denne scene skulle fungere som en kakofoni, så lytteren ville slutte i et udefinerbart lydunivers, 
præcis som i starten af  lydproduktionen. Vores arbejde med lydoptagelserne har dog vist, at 
denne slutscene ville forekomme rodet og ligefrem med et dystopisk udtryk. Vi har derfor valgt 
at bruge en gennemgående komposition i produktionen og har lagt samme effekter på introen 
og outroen, så produktionen fremstår cirkulær. 
5.2.6 Optagelser af steder på Amager - nedbrydning af soundscape i elementer
Efter udarbejdelsen af  storyboard og manuskript tog vi på de første optagelser i felten. 
Under disse optagelser har vi været opmærksomme på Altmans refleksioner over den optagede 
lyd. Da vi igennem disse refleksioner er blevet bevidste om mikrofonens karakteristikas 
betydning for optagelserne, har vi så vidt som muligt forsøgt at lave vores feltoptagelser 
med den samme mikrofon. Vi valgte at optage på en Zoom H4n med den indbyggede X/Y-
mikrofon, der kan indstilles til at optage hhv. 90 grader og 120 grader omkring mikrofonen 
og altså optage et bredt eller smalt felt foran mikrofonen. Med Zoom H4n havde vi en 
kompakt optager/mikrofon, der samtidigt kunne optage i høj 96kHz/24-bit digital stereo 
kvalitet. Zoom H4n har en frequency response, mikrofonens følsomhed overfor db over forskellige 
frekvenser, der er lidt højere i de høje frekvensområder end i de lave.
(Figur: http://www.kenrockwell.com/audio/zoom/h4n.htm). 
Dermed må vi regne med, at vores optagelser virker ‘tyndere’, da de høje frekvenser vil 
være mere tydelige på optagelsen. 
Optagelserne foregik som udgangspunkt ud fra manuskriptet. Inspireret af  Oliveros’ 
begreber om focal og global listening gik vi til optagelserne ved dels at optage så ‘clean’ som 
muligt, altså focalt; dels ved at optage globalt, altså optage hele soundscapet. Når der står i 
manuskriptet, at vi hører lyden af  måger, måtte vi i Dragør forsøge at finde nogle måger at 
optage. Jo tættere vi kunne komme på den ‘clean’ (focal) optagelse af  måger, jo nemmere 
ville den efterfølgende redigering være, da vi så ikke var afhængige af  det andet lyd omkring 
mågerne. Det var på sin vis et forsøg på at optage den faktiske lyd, på trods af  vores viden 
omkring umuligheden af  at gøre dette. Især mågerne viste sig at være et problem, da de 
ikke befandt sig i nærheden af  land. Optagelserne af  mågerne, blev dermed lige så meget 
optagelser af  hele soundscapet omkring havnen med vinde i bådenes master, ænder i havnen 
og så videre. 
Dog oplevede vi ikke kun udfordringer ved at optage ‘on location’. Vores tilstedeværelse 
60 61
5.0 Design af Lydproduktion 5.0 Design af Lydproduktion
i felten gav os indsigter i livet på bodegaerne og de folk, der var der og deres forståelse af  
Amager som sted. Desuden muliggjorde vores tilstedeværelse i felten, at vi kunne tilføje eller 
droppe elementer fra manuskriptet, alt efter hvilke oplevelser vi havde i øjeblikket. Der viste 
sig dog problemer med, at lyde vi havde skrevet i manuskriptet ikke fandtes på lokationen, 
eller som nævnt var svære at optage. Dermed måtte vi, for at opnå den virkning vi søgte, 
indimellem bryde vores benspænd. Lyden af  kutteren er således optaget i Sydhavnen, fordi 
kutterlyden fra Dragør ikke var optimal. Et enkelt mågeskrig er taget fra en youtube video, 
og mange af  bil- og cykellydene er blevet optaget på en sidegade til Amagerbrogade, da vi 
ønskede en tydelig lyd, uden at de støjende lyde fra trafikken blev for markante i optagelserne.
Lydene vi optog på Amager har, på trods af  at være optaget lokalt, ikke nødvendigvis 
en lokal lyd, altså karakter af  egentlige soundmarks, der peger på det særegne ved stedet. 
Lyden af  Dragør havn vil eksempelvis lyde som de fleste andre havne af  samme størrelse. 
Vi gjorde et forsøg på at finde unikke lyde (soundmarks) for Dragør havn, men endte med 
at måtte forankre de optagede lyde med interviews med lokale i området. Disse refleksioner 
over optagelserne, samt de erfaringer og diskussioner vi har beskrevet ovenfor, har ledt os til et 
endeligt design, der præsenteres i det følgende.
5.3 Produktdesign – et teknisk og analyserende perspektiv
Dette afsnit indeholder en kronologisk gennemgang af  de produktionsmæssige værktøjer, 
som vi har benyttet os af  gennem vores produktion. Først vil der fremgå en forklaring af, 
hvordan vi har brugt EQ og Automation i redigeringen af  vores produktion. Disse er to af  de 
mest anvendte redskaber.
5.3.1 Generelle værktøjer og teknikker i lydproduktionen
Lydproduktionen er lavet på en Macbook Pro i musikredigeringsprogrammet Logic 
Pro X. På samtlige lydspor er der et plugin, der hedder en equaliser (EQ), som er af  de 
absolut vigtigste redskaber, når det kommer til lydredigering og produktion. En EQ er en 
signalprocessor, der er designet til at ændre lydens tonalitet gennem filtre, hvor man kan 
justere hvilke frekvenser i lyden, der skal filtreres fra og hvilke frekvenser, der skal træde frem. 
To af  de mest anvendte måder at bruge en EQ på er ved High Pass Filter og Low Pass Filter. 
High Pass Filter betyder at de høje frekvenser (mågeskrig, ringeklokke) får lov til at passere, 
mens de lave frekvenser bliver filtreret fra. På samme måde får de dybe frekvenser (kutter, 
bilmotor) lov til at passere, mens at de høje frekvenser filtreres fra ved Low Pass Filter. 
Formålet med brugen af  EQ er altså at forme lyden, så det har den ønskede tonalitet 
eller effekt. Da det menneskelige øre ikke kan opfange frekvenser, der ligger under 20 - 30 
Hz (Web 7), er samtlige lydspor i vores produktion filtreret fra ved denne frekvens. Frekvenser 
derunder er vibrationer, der kun kan mærkes i kroppen ved eksempelvis et bas-tungt nummer 
til en koncert. På mange af  lydsporene er der også blevet filtreret frekvenser fra op til 
250 Hz, da der på mange af  vores optagelser er uønskede lydelementer i form af  vind og 
baggrundsstøj som ofte er dominerende i de lave frekvensområder.
Billede 1: EQ på metro-lydspor: EQ med et High Pass Filter, hvor frekvenser fra 
omkring 116 Hz og nedefter er blevet filtreret fra. 
Et andet centralt værktøj vi har benyttet i vores lydproduktion er Automation. 
Automation er en teknik, hvor man, over en tidsperiode, kan styre hvor meget eller hvor 
lidt, der skal være af  en given effekt på det enkelte lydspor. For eksempel sænkes volumen 
(mængden af  dB) på baggrundslydene via automatisering, når den engelsktalende 
speakerstemme kommer på, så det ikke bliver et forstyrrende element. På samme måde træder 
baggrundslydene igen frem, når speakerstemmen er færdig. Der er ligeledes blevet brugt 
automation til at fade ind og ud mellem de forskellige lyde og ved overgangene mellem de 
forskellige scener. Eksempelvis har vi på de to mandestemmer i Dragør Havn automatiseret en 
rumklang, der hen mod slutningen stiger kraftigt og gør lyden mere ‘våd’. Dette er gjort, for at 
få de forskellige lyde og scener til at flyde mere sammen og give den overordnede produktion 
et bedre lytteflow.
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Billede 2: Eksempel på Automation af  både EQ og volumen i Dragør scenen
Der er udover EQ og Automation blevet brugt mange flere værktøjer og teknikker såsom 
panorering af  lyd, komprimering, noise-gating, sampling etc. Dog har vi valgt at uddybe de to 
ovenstående værktøjer, da disse er de mest anvendte i vores produktion.
5.3.2 Komposition/musikalsk tema
Vi har valgt at inddrage det gennemgående musikalske tema af  flere grunde. En af  disse 
er at skabe en rød tråd igennem den overordnede produktion, hvor temaet optræder i mange 
af  overgangene og ligeledes slutter produktionen af. Kompositionen fader altid langsomt ind 
og overtager soundscapet og skal give lytteren en fornemmelse af, at der sker noget nyt, et 
skift eller en transition i lyduniverset. Kompositionens formål er ligeledes at skabe et pusterum 
mellem scenerne, et slags intermezzo, hvor lytteren ikke skal koncentrere sig om konkret 
informativt indhold, men lade kompositionen føre denne videre til næste scenarie.   
Vi har valgt at holde akkorderne harmoniske og simple. I tidligere versioner af  temaet 
blev der eksperimenteret med forskellige kompositioner, tempi, akkorder og melodilinjer, der 
krævede langt mere opmærksomhed af  lytteren. Dette så vi ikke som hensigtsmæssigt, da 
temaet ikke måtte blive for dominerende og altså trække fokus fra produktionens egentlige 
formål. 
Hovedtemaet spilles af  en midi synthesizer, der både har en futuristisk lyd, men samtidig 
en nostalgisk retro lyd, og på den måde er det et instrument, der lydligt både repræsenterer 
det kontrastfyldte mellem det moderne og det gamle. Valget af  dette instrument er således 
tænkt som en pendant til de steder, vi har valgt i vores produktion, hvor kontrasterne ligeledes 
bevæger sig mellem det moderne og futuristiske (Amagerbrogade, Metroen) og det gamle og 
traditionelle (Dragør Havn, Amager Fælled, Bodegaen). 
Temaet er altså med til at skabe et konstrueret univers, som både er i forlængelse af, men 
også står i kontrast til soundscapet med dets reallyde. På den måde får lytteren lov til, gennem 
kompositionen, at “træde et skridt tilbage” fra det univers, som vi ellers præsenterer.  
5.3.3 Scene 1: Dragør Havn
(Bilag 5:00:00:00 - 00:04:03)
Den første lyd der høres er, med den forvrængede 8-bit overstyring og rumklang, en 
udefinerbar, tids- og rumforladt størrelse, der med sine heftige opadgående halvtonetrin 
er tiltænkt at fange lytterens opmærksomhed fra første sekund. Lytteren skal undres indtil 
overstyringen og rumklangen gradvist aftager, og man bliver klar over, at det er den 
nu genkendelige lyd af  måger. Et mågeskrig panoreret fra venstre mod højre markerer 
transitionen fra det  abstrakte univers til et straks mere roligt sted med lyde af  denne verden.
 Nu høres den rene lyd af  mågers skrig og skratten. Lidt efter bliver mågelydene 
langsomt erstattet af  vandskvulp der opstår, når vandet slår ind mellem havnens både og 
molens træværk. Vandskvulpenes tilfældige rytme erstattes ganske kort af  en gruppe af  
skrattende ænder. Alt sammen er keynote sounds, der skaber rammen om det havnemiljø 
i Dragør, som vi ønsker at formidle. Ænderne fader ud, hvorefter lytteren for første gang 
bliver introduceret for den informerende engelsksprogede speaker3. Speakeren taler tæt på 
mikrofonen og skaber altså sit eget rum frakoblet soundscapet. Lytteren får viden om sin 
placering, og hvilket miljø han/hun befinder sig i. Efter en kort introduktion til fortællingen 
om den lokale Amagerdragt høres nu lyden af  to mænd, der snakker på dansk med en solid 
ama’rkansk accent, de taler ligeledes om amagerdragten og tøndeslagning i Dragør. Vi har 
valgt at lave disse skift mellem det informative og soundscapet, så der er et mere dynamisk og 
levende spil mellem disse. Mændenes dialog suppleres af  havnens vandskvulp, og langsomt 
stigende kommer lyden af  en brummende kutter ind fra højre. Her optræder keynote sounds 
igen, og fastholder lytteren i det rum, vi har skabt omkring havnen. Keynotes træder i 
baggrunden, og ovenpå disse udgøres forgrunden af  mandestemmerne. 
Speakeren fortsætter og afslutter  historien om Amagerdragten. Da vi ikke vil genbruge 
for mange af  de enkelte lyde, er en ny optagelse af  vandskvulp tilføjet. Kutterens motorlyd 
har nu udviklet sig til en repetitiv rytme, der går i 120 BPM (beats per minute) og ligger 
under de to mænds dialog, som gradvist bliver mere perifer ved brugen af  stigende rumklang 
(automation). Et melankolsk treakkorders synthesizer tema sniger sig langsomt ind. Det starter 
3 Vi har brugt speakeren til at sætte stedet i en historisk kontekst, hvor vi beskriver stedernes udvikling, og 
denne rolle beskriver vi mere indgående i afsnittet “Fortælleren (Speakeren)”, side 57.
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med at have et High Pass Filter (lyse frekvenser filtreres fra), så den kun kan anes, indtil til 
den, via automation, langsomt får mere plads og alle toner i akkorden høres tydeligt. (Se 
synth-sporet på Billede 2, side 52). De lyse vandskvulp ryger nu over i en komplementerende 
rytme til kutterens insisterende puls. Stemmerne har nu så meget rumklang, at de flyder 
sammen med resten af  den opbyggende komposition. Kutterens 32-dels rytme erstattes 
langsomt af  en tremolo bas (filter der åbner og lukker for volumen ved høj hastighed, så der 
skabes en vibrerende rytme) også i 32-dele, der gradvist overtager kutterens rolle. Bastonen 
er en dyb F, samme tone som motoren på kutteren. Dette har vi valgt for, at det gradvise skift 
fra soundscape til komposition skal være så glidende en overgang som muligt. Akkorderne 
suppleres med manipulerede, rytmiske ekkoer af  mågeskrig, der dog ikke kan genkendes som 
værende måger. 
Det der nu har taget form som en melodisk komposition, bestående af  et akkordbaseret 
tema med samplede lyde fra vandskvulp og måger, fader langsomt ud. Dette komponerede 
stykke musik fungerer som et gennemgående tema, hvis formål blandt andet er, at skabe en 
rød tråd igennem vores produktion. De genkendelige akkorder forbliver de samme gennem 
hele produktionen, men de supplerende perkussive lyde ændres og tilpasses, alt efter hvilken 
scene vi befinder os i. 
Kompositionen optræder ikke i overgangen fra metro til bodega, og heller ikke i 
overgangen fra bodega til Amager Fælled. Dette valg er taget ud fra nogle dramaturgiske 
og æstetiske overvejelser, hvor vi i gruppen er af  den overbevisning, at brugen af  kontraster, 
lyde og temposkift i de forskellige sceneovergange, gør produktionen mere dynamisk, mere 
dramatisk, mere humoristisk og mindre forudsigelig. Eksempelvis fandt vi, at det var en 
interessant overgang, at lytteren træder direkte ind i bodegaen så snart dørene til metroen 
åbner sig. På samme måde går lytteren fra at blive gradvist fuldere på bodegaen til at vågne op 
på Amager Fælled. 
5.3.4 Scene 2: Metro
(Bilag 5: 00:04:04 - 00:06:17)
I takt med at kompositionen fra sidste scene fader ud, høres lyden af  metroen, der 
langsomt fades ind fra højre. Idet metroen ankommer til perronen, panoreres lyden ligeledes 
mod midten for at give lytteren følelsen af, at denne rent faktisk står på perronen og mærker, 
hvordan metroen nærmer sig. Her henter vi inspiration fra den viden vi fik gennem vores 
lydvandring med Henrik til at skabe en rumlig fornemmelse af  lyden. Ud over den rå 
optagelse af  metroen er der gennem hele metroscenen blevet tilføjet små ekkolyde (klippet 
ud af  metrooptagelsen), der er speedet op og panoreret hurtigt frem og tilbage. Dette har vi 
valgt for at tilføje scenen en mere klinisk og futuristisk lyd og for at skabe kontrasten mellem 
det moderne industrielle Amager og den gammeldags Dragør havn. Grunden til at vi har 
manipuleret med lydene, er for at understrege den kontrast, som vi har oplevet på de faktiske 
steder. På den måde skaber vi hos lytteren en illusion om stedet, som har ophav i oplevelsen af  
det. 
Metrodørene åbnes og lytteren stiger ind i metroen. Idet dørene lukkes, har vi automatet 
EQ’en til at lave en Low Pass Filter, så rummet virker mere tæt, tørt og lukket end det gør på 
den ubearbejdede optagelse. Dette peger igen tilbage på den forståelse af  lydrum, som vi lærte 
om på vores lyttevandring med Henrik. Netop forskellen mellem åbne og lukkede lydrum kan 
være med til at definere et sted. Metroen starter op og små panorerende fragmenter skaber en 
rytme, der går gradvist hurtigere, imens metroens hastighed stiger. Speakerstemmen afbryder 
metroens opstart med en fortælling om metroen og dens forbindelse mellem Amager og resten 
af  København. I metroens soundscape er der en række karakteristiske signallyde, som vi har 
valgt at tage med i lydproduktionen, blandt andet lyder et kort signal i form af  en jingle og en 
kvindestemme, der fra metroens højttaler fortæller at næste station er Islands Brygge. Herefter 
afsluttes speaken, og metroen sænker farten og standser. 
5.3.5 Scene 3: Bodega
(Bilag 5: 00:06:18 - 00:09:44)
Idet dørene i metroen åbnes, aftager Low Pass Filteret og lytteren bliver mødt af  
Tommy Seebachs hit fra 1982 ”Hip Hurra det’ min fødselsdag”, som er et soundmark for 
Danmark. Lytteren befinder sig nu inde i rummet, og musikken er steget med et par decibel. 
Der er kommet en lille smule rumklang på dette spor, for at stedet ikke skal lyde alt for rent 
og tørt. Musikken falder i volumen, og man hører lyden af  en mand, der bestiller en øl oppe i 
baren. Disse to lydspor er optaget på to forskellige bodegaer, men det har kunnet lade sig gøre 
at afspille dem samtidig, da der ikke optræder noget baggrundsmusik på ølbestillings-lydfilen. 
Her er vi igen aktive i at skabe et rum, som ikke stemmer helt overens med det sted, vi rent 
faktisk befandt os, men som understøtter den lydlige beskrivelse af, at vi er på en bodega. 
En anden lydfil med en mandestemme der siger ”Ka’ du hilse ovre på Friheden! Ka’ du 
hilse på Friheden!” (Bilag 5: 00:07:15) ligger til venstre i lydbilledet for at give lytteren følelsen 
af  rumlighed: at folk sidder rundt omkring i bodegaen og snakker og råber til hinanden 
på tværs af  rummet. Musikken fader, og speakeren fortæller om Amagers stolte tradition 
for gammeldags bodegaer. En optagelse med et par lokale ama’rkanere, der sidder oppe i 
baren, fader ind. De snakker om hvem og hvad, der er Amager, og hvem og hvad, der ikke 
er Amager. ”Man skal ikke kalde en ama’rkaner for en københavner. Det er vi ikke.” (Bilag 5: 
00:07:53). 
I baggrunden spilles endnu en karaoke-standard i form af  One Hit Wonder Laura 
Branigans sang fra 1984 ”Self  Control”. Vi fandt at de lokales syn på, hvordan de afgrænser 
Amager, var en spændende vinkel og fortæller noget om, hvordan nogle beboerne på Amager 
ser sig selv. Derfor valgte vi efterfølgende at lade speakeren forklare på engelsk, hvad snakken 
over baren egentlig handler om. Speakeren slutter og samtalen fortsætter, hvor den slap. 
Efter et øjeblik begynder lydfilen at gå gradvist langsommere og stemmerne bliver dybere og 
mere forvrængede, baggrundsmusikken falder i tempo, og der kommer en stigende rumklang. 
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Disse effekter er tilføjet for at give lytteren en auditiv fornemmelse af  at blive fuld ved baren i 
bodegaen, hvor det hele gradvist bliver mere sløret og ordene gradvist bliver mere uforståelige. 
Denne ”slow down” effekt er lavet på samme måde, som når en lydfil fades ud.
5.3.6 Scene 4: Amager Fælled
(Bilag 5: 00:09:45 - 00:13:36)
Efter lydligt at have simuleret følelsen fuldskab følger et sekunds stilhed. Dette bliver 
efterfulgt af  keynote sounds blandt andet lyden af  højt græs, der svajer i vinden og perifert 
fuglefløjt. En brumbasse i forgrunden, panoreret fra venstre mod højre, skal give følelsen af  
at den flyver lige forbi lytteren. En løber passerer på en grusbelagt sti. Der høres yderligere 
skridt på grusstien i gåtempo, og vi vil med denne effekt signalere, at vores lytter er blevet 
vækket af  brumbassen, har rejst sig op, og er begyndt at gå rundt i det nye miljø. Soundscapet 
fader ud, og den engelske speakerstemme fortæller om den historiske kontrast på Amager 
Fælled, hvilken engang blev brugt som henrettelsesplads og militære anliggender, og i dag er et 
rekreativt område, som benyttes af  mange børnefamilier og andre beboere på Amager.
Baggrundslydene fader igen ind, og en mandestemme, der flettes ind i resten af  
soundscapet, fortæller om udtrykket “Amager Halshug”.
Mens manden fortæller, flyver endnu en brumbasse forbi. Det er den samme lydfil som 
den første brumbasse, men denne gang er den pitchet op i en højere tone og panoreret fra 
højre mod venstre, så det ikke lyder som den samme. Der høres skridt og bas, og synthtemaet 
kan nu høres svagt, da det har et Low Pass Filter, der gradvist aftager via automation. 
Lyden af  løberens skridt på grusstien fades nu langsomt ind i kompositionen, men denne 
gang samplet som en simpel rytmisk figur i trioler. Lidt efter fader en sample af  de gående 
fodtrin ind i en rytme der går i 4/4 dele, og på den måde føles rytmen skæv. Her optræder 
igen en indgangsvinkel, i forhold til at lege med variation af  rytme og lyd i det overordnede 
tema. En samplet brumbasse tilføjer sin brummende rytme til resten af  kompositionen. En 
rumklangseffekt tiltager, og lydene begynder gradvist at fade ud. En stigende Low Pass Filter 
på både bas og synthesizer dæmper det hele for at skabe en overgang til den sidste scene.
5.3.7 Scene 5: Amagerbrogade 
(Bilag 5: 00:13:37 - 00:16:52) 
Allerede inden temaet aftager, høres lyden af  forbipasserende biler og cyklister, der er 
panoreret hurtigt frem og tilbage for at skabe fart og dynamik i lydbilledet. Her skal lytteren 
have følelsen af, at denne er havnet på en travl og lidt stressende trafikeret gade med masser af  
liv. Der er i denne scene en lang sekvens med baggrundslyde fra Amagerbrogade, der loopes. 
Ovenpå denne har vi tilføjet lydfiler af  biler og cykler, som er optaget på en mere rolig sidevej 
med henblik på at have isolerede optagelser af  trafikanter. På den måde har vi kunnet klippe 
de isolerede biler ind i den lange sekvens, uden at de to lydfiler karambolerer med hinanden. 
Det lyder på optagelsen som om, at der er mange biler, men der er reelt kun fire forskellige 
billyde. Vi har dubleret de fire optagelser og sat en pitchshifter (et plugin som ændrer tonen på 
lyden) ind på dubletterne, så det lyder som om, der er ekstra meget trafik. 
Efter denne intro fortæller speakeren om Amagerbrogade, og hvordan det 
omkringliggende område har udviklet sig fra at være et beskidt industrikvarter med fabrikker 
og lossepladser til at være et moderne hotspot med stor befolkningsdiversitet, caféer og 
butikker. Den efterhånden genkendelige komposition fader ind som underliggende stemning, 
mens speakeren videregiver de sidste informationer om ”the shit island” (Bilag 5: 00:14:55). 
Lyden af  biler og cykler tiltager endnu en gang, og ud af  larmen sniger der sig en haltende, 
decibel-stigende rytme ind samplet af  lyden fra cykel i frihjul, der hægter sig på temaet, som 
nu peaker. I forgrunden høres signallyden af  ringeklokker gentagne gange, imens temaet 
fader ud. Mod slutningen bliver den samplede cykellyd gradvist forvrænget med den samme 
8-bit overstyring og rumklang, som der hørtes på den allerførste lyd i den første scene. De 
hvæsende havltonetrin falder og ryger i hak de sidste sekunder, indtil lyden stopper brat. Vi 
har valgt at have den samme 8-bit effekt på i både første og sidste lyd for at skabe en cirkulær 
rammesætning af  den samlede produktionen. 
5.4 Teoretisk refleksion over vores produktion
Foruden de tekniske greb der er beskrevet ovenfor, har vi gjort brug at en række 
fortællemæssige greb for at nå vores mål om en rammende lydproduktion. Det følgende vil 
derfor drage på Bruun og Frandsens Radioæstetik og analysemetode samt Ib Poulsens Det Imaginære 
Rum i et forsøg på at kaste et radioæstetisk/teoretisk lys på vores produktion.
5.4.1 Fortælleren (speakeren)
I vores produktion findes en stemme, man kunne kalde en autorativ fortæller. Den 
fortæller objektivt om de enkelte steder, men binder som sådan ikke stederne sammen eller 
er vogter af  en bestemt moral eller pointe. Lytteren bliver dermed ikke taget i hånden 
og ført igennem den auditive fortælling, men er tvunget til selv at finde et forhold til det 
fortalte. Nærværet af  en fortæller modificerer dog potentialet for lytterens interaktion med 
produktionen. Havde vi helt undværet en fortæller, havde vi åbnet for lytterens mulighed for 
at indskrive sig selv i fortællingen (Bruun og Frandsen, 1991:72). Dog ville vores produktion 
hermed fjerne sig fra sit formål; at informere deltagerne ved Fluid Sounds om stedet Amager. 
Med fortællerstemmen får vi mulighed for at bringe de historiske koblinger til stedet i spil. 
Således giver fortælleren et deskriptivt og tydeligt billede af, hvad det er for et sted, vi befinder 
os. Her bringes både fortid og nutid i spil, og lydproduktionen lægger sig dermed op ad 
forståelsen af  et sted som proces (Hvad er et sted?), og at et sted også eksisterer i kraft af  dets 
historie med minder og fortællinger (Den visuelle verdensopfattelse).
På samme vis som en lyd ikke bare findes og finder sted uden kontekst og konnotationer, 
findes fortælleren heller ikke som sådan. Stemmen, der fortælles med, bærer performative 
egenskaber, der alle er medfortæller af  et narrativ. I vores produktion fortælles der på 
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engelsk, da det er det sprog vi forventer, at hele målgruppen taler og forstår. Dog er det 
tydeligt, at fortælleren ikke har engelsk som modersmål. Der høres en dialekt, der af  kendere 
kan genkendes som dansk. En erkendelse af  dette vil koble speaken til det underliggende 
soundscape, der iscenesættes som og er Danmark. Denne kobling giver en autoritet og 
en autenticitet i forhold til de fortalte fakta om Amager. Desuden findes der performative 
egenskaber i tempo og toneleje, der er holdt roligt og sagligt. Dette understøtter dialektens 
fortælling om autenticitet og tilføjer en følelse af  overbevisende objektivitet.
På den måde skaber vi en informativ kobling mellem stedet og den monterede lyd. For at 
se nærmere på monteringen af  de lyde vi har optaget, vil vi vende os mod Bruun & Frandsen 
og Poulsen. De benytter sig af  en analytisk opdeling af  tidslige og rumlige dimensioner, der i 
praksis muligvis ikke lader sig opdele, da ”lytterens fornemmelse af  rum i nogle tilfælde også 
etableres over tid” (Bruun og Frandsen, 1991:73). Med dette in mente vil vi alligevel lave 
denne opdeling. 
5.4.2 Temporal Montering
Den temporale montering kommer til udtryk i det øjeblik, hvor to klip bliver klippet 
sammen og altså indordner sig i et tidsligt forløb. I denne kategori af  montering benytter vi 
os af  polariserende/kontrasterende montage, hvor forskellige klip fortæller om det samme. Når vores 
produktion altså både indeholder reallyde fra et givent sted, interviews lavet med lokale på 
stedet, samt en mere objektiv fortælling om stedet, giver de forskellige klip forskellige syn på 
det samme eller fortæller måske kontrasterende historier. Fortællingen fra Dragør (Bilag 5: 
00:00:29 - 00:04:03) er i denne optik en polariserende montage, da vores tre lydelementer 
fortæller forskellige historier fra Dragør, der dog ikke modsiger hinanden. Vores fortælling 
om Amager Fælled (Bilag 5: 00:09:45 - 00:13:36) er derimod mere kontrasterende, da både 
fortælleren og interviewet fra felten taler om henrettelser og tests af  militært isenkram, 
mens soundscapet fortæller historien om et rekreativt område med motionister, fuglefløjt 
og summende bier. Ved at give flere forskellige vinkler på den samme fortælling kan den 
polariserende/kontrasterende montage altså give lytteren mulighed for at drage flere 
tolkninger af  den samme lytteevent (Bruun og Frandsen, 1991:74).
5.4.3 Scenografisk montage
Den scenografiske montage består i montering, hvor flere forskellige lyde bindes 
sammen for at skabe en bestemt følelse hos lytteren. Dermed kan den scenografiske montage 
arbejde med både fysiske og psykiske auditive rum.
Parafraserende montage høres, hvor der lægges lyde under en fortælling, der parafraserer 
det fortalte. Denne monteringsform arbejder altså med en form for lydkulisse, hvor det, der 
fortælles om, samtidigt høres. Dette benytter vi igennem hele vores produktion. De interviews, 
vi har foretaget i felten, placeres igen sammen med vores konstruktion af  soundscapet derfra. 
Dermed gives lytteren en fornemmelse af  det fysiske rum, vi forsøger at formidle, og vi drager 
lytteren tættere på den historie, vi vil fortælle (Bruun og Frandsen, 1991:76).
Psykologisk montage hører man i vores produktion til sidst i bodegascenen (Bilag 5: 
00:09:08 - 00:09:45). Her lægges lyde sammen og effekter tilføjes for at give fornemmelsen 
af  at være inde i hovedet på en af  de berusede gæster på værtshuset eller at lytteren selv er 
blevet beruset. Lydene repræsenterer altså ikke længere en virkelighed, men en psykisk tilstand 
(Bruun og Frandsen, 1991:76).
Polariserende/kontrasterende scenografisk montage er som den temporale af  slagsen brugen af  
forskellige lyde til at polarisere eller kontrastere en given fortælling. Den fungerer altså som 
en insisteren på flertydigheden i fortolkningen af  det fortalte og skaber dermed et overordnet 
fortolkende niveau i forhold til fortællingen (Bruun og Frandsen, 1991:77). I vores produktion 
ser vi denne form for montage i forholdet mellem speakeren og den øvrige lyd. Speakeren 
ligger oven på forskellige lyde og giver dermed et nyt perspektiv på soundscapet.
5.4.4 Akustik
I bodegascenen, hvor lyden skifter fra at være åben til at være lukket og indadvendt, 
er der tale om et akustisk virkemiddel (Bilag 5: 00:09:14 - 00:09:45). Der etableres en form 
for indre synsvinkel ved at benytte effekter som at sænke hastigheden på lydfilen og at gøre 
stemmerne gradvist dybere og mere forvrængede. Brug af  forskellige rumligheder i lyden, 
og altså skiftet mellem hvad, der virker som store og små rum, er med til at sætte en bestemt 
følelse i det auditive rum og definere stedet (Bruun og Frandsen, 1991: 78). Bodegaen har 
tæppe på gulvet og tunge møbler, der standser mængden af  resonans, og det lyder derfor som 
et mindre og mere intimt rum for personlige relationer. Desuden har vi optaget alt tæt på 
mikrofonen for at understrege disse nære karakteristika. Modsat kan vi se på Amagerbrogade, 
hvor rummet er domineret af  hårde flader med skarpe kanter. Her er bogstaveligt talt højt til 
loftet, og det høres på vores optagelser. Vi hører altså Amagerbrogade, på trods af  venlige lyde 
af  cykler, som et mere køligt og distanceret sted.
Vores scene på Amager Fælled har et mere diverst akustisk design. På Fælleden er der 
ligeledes højt til loftet, og der er stort spændvidde på lyden. En brumbasse kommer helt tæt 
på mikrofonen, mens en løber på grusstien langsomt kommer inden for hørevidde og kommer 
tættere og tættere på mikrofonen. Volumen og mængden af  ‘rum’ på de forskellige lyde styrer 
på den måde vores forståelse af  det hørte rum. Dette kalder Ib Poulsen den akustiske iscenesættelse. 
Ved netop at arbejde med mikrofonens placering i rummet og efterfølgende at justere på lydes 
volumen og rumklang, kan man iscenesætte lytterens ‘fysiske’ forhold til lytteeventen. Som 
Poulsen skriver: “Lyden bliver således brugt til at skabe forestillingen om et rum af  en bestemt 
karakter og til at skabe forestillingen om nogle positioner i rummet og nogle bevægelser i det.” 
(Poulsen, 2006: 39). Hvor der på fælleden er en klar fornemmelse af, hvad der er forgrund og 
baggrund i lydene, er det på bodegaen sværere at placere mikrofonens placering i de tætte, 
intime optagelser. Dog etableres der et rum uden om det intime, da en bodegagæst, man før 
ikke har hørt, hæver stemmen og råber: “Ka’ du hilse ovre på Friheden!” (Bilag 5: 00:07:15). 
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Dermed åbnes oplevelsen af, at der er flere folk samlet i rummet, der måske ikke er så lille 
som lydene ellers fortæller. Som Poulsen ligeledes skriver, er den akustiske iscenesættelse ikke 
udelukkende iscenesættelse af  rum og placeringer i dette. Den er ligeledes iscenesættelse af  
narrativ fremdrift (Poulsen, 2006:40). Bodegascenens stemmer moduleres til det førnævnte 
indre perspektiv og går i stå. Herefter høres lydene fra Fælleden, fugle og vind i træerne. 
Den akustiske iscenesættelse har bragt os fra bodegaen til græsset på Amager Fælled, hvor 
perspektivet starter tæt (focalt), men ændres til et større globalt syn på Fælleden.
5.4.5 Indflydelser på designprocessen
Vores lydproduktion er altså præget af  de æstetiske og formidlingsmæssige valg, vi har 
truffet både i design- og redigeringsprocessen. Designmæssigt har vi været inspireret af  DBR 
og har altså i projektets forløb produceret en del prototyper. Selv om et design altid kan have 
flere iterationer, synes vores design relativt gennemarbejdet. På baggrund af  teoretisk og 
empirisk viden har vi skabt en produktion, der formidler Amager som sted i et auditivt format.
 Med vores lydinteresserede målgruppe ønskede vi at skabe et lydligt univers, som både 
var formidlende og en smule udfordrende for lytteren, og vi ønskede derfor at anvende en 
del redigering. Samtidig skal lydproduktionen være informerende for den udenlandske lytter, 
så de får en føling med Amager inden de ankommer til Fluid Sounds og skal skabe deres 
egne lydproduktioner og audiopapers. Til at begynde med havde vi som mål at tale med de 
lokale og få dem til at fortælle deres historier på engelsk, men dette viste sig at være svært at 
gennemføre. På den ene side var det grænseoverskridende for dem at tale på engelsk, og flere 
ville på den baggrund slet ikke interviewes, og på den anden side oplevede vi også at sproget 
blev fladt og historierne mistede nuancer, når nogen indvilligede i at blive interviewet på 
engelsk. Imidlertid var det et krav fra vores udbydere, at det primære formidlingssprog skulle 
være engelsk, og derfor har vi lagt den danske snak på niveau med resten af  soundscapet, og 
speaken er placeret i et andet auditivt rum. På baggrund af  dette valgte vi ligeledes at have 
den engelsktalende speaker, som formidlede pointer og fortalte historier og fakta. 
Dermed kan det siges at vi har haft tre overordnede hensyn at tage i vores produktion: 
Hensynet til vores udbyderes ønske om produktionens informative karakter, vores egne ønsker 
om at arbejde med en produktion, der udfordrer lytteren samt stedets specifikke auditive 
stemninger og hensynet til det stedsspecifikke på Amager. Den form, som vores lydproduktion 
er endt med at have, er således både et resultat af  vores egne idéer om et design, de krav 
som udbyderne stillede og de realiteter vi mødte i forhold til Amager som sted. Det er blevet 
et kompromis mellem at lave noget, som var auditivt udfordrende og informationsmæssigt 
relativt let tilgængeligt. 
6.0 Diskussion
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Vi vil i følgende afsnit diskutere og reflektere kritisk over de valg, vi har taget i projektet, 
samt hvilken betydning de har haft for den endelige lydproduktion. Vi vil med udgangspunkt 
i vores teoriapparat diskutere, hvordan vi går fra det stedsspecifikke til det mediespecifikke 
i kraft af  vores omsættelse af  de oplevede steder til en lydproduktion, samt hvad der sker 
i denne transformation. Vi vil således se på, hvad der sker i oversættelsen mellem de fire 
situationer: Virkelighed, oplevelse, formidling og modtagelse.
6.1 Virkelighed - Oplevelse
I vores proces har vi gennemgået en udvælgelse af  steder på baggrund af  en 
stedsspecifik interesse. Som vi tidligere har diskuteret i afsnittet Kritisk refleksion over vandringerne, 
har vores udvælgelse i første omgang været præget af  det visuelle indtryk af  stederne, ikke 
mindst på grund af  en visuel hukommelse og minder baseret på visuelle referencer.
Disse steder har en bestemt geografisk placering og indeholder et visuelt landskab og en 
sammensætning af  både naturlige og menneskeskabte lyde. Det kan diskuteres, om måden, vi 
oplever steder på, er gennem en stimuli af  vores sanser, eller om vores oplevelse er en mental 
forestilling. Der kan ud fra Ingolds tilgang argumenteres for, at man som menneske både 
perciperer ud fra kulturelle påvirkninger, forestillingsevne og sensoriske stimuli (Ingold, 2012: 
2-3). Disse indflydelser på perceptionen er medbestemmende for, hvad vi som mennesker ser 
og hører (Ingold, 2012: 2-3). Ifølge Altman er lyd ikke en autonom størrelse, da vi subjektivt 
perciperer lyden og således omdanner den til en individuel forestilling . Den faktiske lyd, 
som et sted indeholder, vil derfor altid kunne diskuteres, da den subjektive perception altid 
vil være forskellig. Det første led ‘Virkelighed’ vil dermed altid hænge sammen med og være 
uadskillelig fra det næste led ‘Oplevelse’. I forlængelse af  dette kan der argumenteres for, 
at den samme lyd kan opleves forskelligt alt efter kontekst og event samt lytterens kulturelle 
ophav. 
6.2 Oplevelse - Formidling
Vi har i vores lydproduktion givet et bud på, hvordan man kan formidle lydlige 
oplevelser via et medie, altså via optagelse og reassemblance. Netop denne overgang, fra 
en oplevet lyd til en lyd gengivet via et medie, indeholder en væsentlig og problematisk 
transformering. I denne proces bliver den stedsspecifikke lyd nemlig taget ud af  sin kontekst 
og transformeret til noget mediespecifikt, hvilket i kraft af  mediet konstruerer en anden 
oplevet lyd end den oplevede lyd på det faktiske sted. Der kan med afsæt i Schafers teori 
argumenteres for, at den oplevede lyd på stedet må gennemgå en række manipulationer: 
optagelse, redigering osv. for at formidle oplevelsen af  det stedsspecifikke. Vi har således også 
i vores lydproduktion manipuleret med lyden for at kunne formidle oplevelsen af  Amager, og 
denne manipulation af  lyden sker ifølge Kreutzfeld på bekostning af  realismen (Kreutzfeld, 
2009: 77). Men det kan her diskuteres om den lyd, der bedst repræsenterer et sted, er den 
uredigerede optagelse på stedet eller om det i højere grad handler om den forestilling om et 
sted, der via en redigering skabes hos lytteren. Med afsæt i Schafer kan der argumenteres for, 
at den lyd vi forbinder med stedet, er den lyd vi forventer at høre og som vækker en bestemt 
følelse og forestilling om stedet (Kreutzfeld, 2009: 77). Den reelle optagede lyd giver dermed 
ikke nødvendigvis den mest reelle oplevelse af  et sted, da der sker en transformation af  
oplevelsen af  lyden, når den bliver fjernet fra sin forbindelse til stedet. Schafer argumenterer 
ligeledes for at repræsentationen af  den reelle lyd ikke nødvendigvis er misvisende, selvom der 
sker en transformation, men at oplevelsen dermed tages ud af  sit konkrete sted og bliver ført 
ind i et forestillet sted (Kreutzfeld, 2009: 89).
Vores intention har således været at skabe forestillinger hos modtageren om Amager 
som sted. Disse forestillinger bliver ifølge Ingold altid skabt når man tolker og derefter 
videreformidler et sted, og denne videreformidling skaber således illusioner hos lytteren. Der 
kan i den sammenhæng argumenteres for at disse illusioner eller forestillinger hos modtageren 
ikke nødvendigvis er uvirkelige eller mindre reelle, da en videreformidling altid vil være en 
repræsentation af  det faktiske. En lyd vil dermed ikke kunne formidles som lyden i sig selv, 
men det vil være en optagelse af  lyden, som lytteren hører. I omsættelsen af  den faktiske lyd 
til en optagelse af  lyden sker der således en transformation, som er influeret af  mikrofon, 
optageudstyr, optagemodus, placering i forhold til lyden osv. Optaget lyd er dermed en del 
af  formidlingsprocessen. Vores valg af  formidlingsmæssige virkemidler, altså de måder vi 
har valgt at formgive produktionen for at skabe bestemte illusioner hos modtageren, kan 
naturligvis diskuteres. Man kunne have valgt at formidle på anden vis og lydproduktionen skal 
derfor forstås som et bud på, hvordan det kunne gøres. 
6.3 Formidling - Modtagelse 
Fra leddet ‘Formidling’ til ‘Modtagelse’ opstår der et klart skel i forbindelse med, at lyd 
og sted skilles ad. Den oplevede lyd i modtagersituationen knytter sig til den kontekst, den 
høres i, og ifølge Altman er det altid denne kontekst, der præger vores forståelse af  lyden 
(Altman, 1992: 16). Det er derfor væsentligt at diskutere, hvad der sker med lyden, når den 
opleves med tilknytning til stedet, og når den opleves afskåret fra dette sted. Spørgsmålet er, 
hvad der sker med oplevelsen af  lyden, når den bliver fjernet fuldstændigt fra konteksten, 
som den gør i vores lydproduktion. Ifølge Altman har lyd som sagt ikke en autonomitet, når 
den bliver hørt, men den sættes altid i kontekst med det kendte og føroplevede, hvilket skaber 
forskellige narrativer (Altman, 1992: 19). 
Vi har fra projektets start været inspireret af  Sanne Groths tekst Portable Audio Design. I 
denne fremstiller Groth nogle metoder til at arbejde med og producere audiowalks og -guides. 
Hun beskriver, hvilken betydning det har at lytte til den optagede lyd af  netop det sted, man 
befinder sig på. Centralt i arbejdet med audiowalks og -guides findes altså, som det også gør i 
vores produktion, forholdet mellem det faktuelle sted og det virtuelle/konstruerede sted. Det 
faktiske overføres dermed til det virtuelle gennem det stedsspecifikke. Denne sammenfiltring 
af  det virtuelle og det faktiske sted sker ved at benytte elementer fra det faktiske sted i 
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produktionen af  det virtuelle sted (Groth, 2014: 232). Dog er der en fundamental forskel på 
det arbejde, som Groth beskriver og vores eget. Groths eksempler er audioguides eller -walks, 
hvor lytteren er fysisk til stede i det rum, der formidles. Dermed er der en fysisk/kropslig 
kobling mellem det faktiske og det virtuelle sted. I vores arbejde, har vi ikke haft muligheden 
for at arbejde med denne kobling, fordi vi på forhånd vidste, at vores modtagere ikke ville være 
fysisk til stede på Amager, når de lyttede til lydproduktionen.
Vores lyttere vil nemlig få adgang til lydproduktionen igennem Fluid Sounds 
hjemmeside. De kan lytte til den online, eller de kan downloade den til en lydafspiller og tage 
den med. Dermed har vi ingen idé om, i hvilken lyttesituation vores modtagere afspiller vores 
produktion. I vores produktion arbejder vi derfor med at sikre en stedsspecificitet på anden 
vis. Vores produktionsarbejde med det stedsspecifikke består i at forankre stedet i fortællinger 
om det. Ved at placere en speak omkring et sted, og et interview med lokale på Amager, 
forankrer vi det underliggende soundscape til det konkrete sted. Denne tilgang gør dog 
soundscapets forhold til det faktiske sted underordnet. I princippet vil det ikke gøre en forskel 
for fornemmelsen af  stedsspecificitet i vores produktion, om vores optagelser var foretaget i 
Jylland. Dette ændrer dog ikke på, at vores optagelser er foregået på de steder, vi påstår, og vi 
har argumenteret for, hvordan vores produktion formidler det specifikke ved stedet Amager, 
blandt andet ved brugen af  keynote sounds og soundmarks i afsnittet om vores produktdesign.
Ser man nærmere på modtagersituationen har vi som nævnt ingen forudsætning for at 
kende denne, men vil i det følgende overveje mulige lyttesituationer. I Groths eksempler spiller 
det faktuelle rum ind i fortællingen i det virtuelle rum. Dette synes ikke at være et problem 
i Groths eksempler, da det faktuelle og det virtuelle rum forholder sig til samme sted. Når 
lytteren er afskåret fra det sted, som lyden forbindes med, må lytteren i stedet danne sine egne 
billeder. Vi argumenterer for, at det forestillede altid har rod i noget føroplevet eller noget, som 
man i en vis forstand kan relatere til, hvilket gør vores lydproduktion interessant at diskutere. 
I tråd med Mai og Ringgaards forståelse må der nødvendigvis være et subjekt til stede for 
at gøre en generisk lokalitet til et sted. Dette gælder på sin vis også for det auditive sted. I 
tilfældet hvor stedet er optaget på lyd, kan lokaliteten få sin status som sted uden et subjekts 
tilstedeværelse i den afspillede lyd. Lytterens tolkning og forståelse af  de optagede lyde, foregår 
på baggrund af  (kropslig) viden, erindringer og historier, og vil dermed gøre den auditivt 
oplevede lokalitet til et sted i kraft af  deres egen oplevelse. Interviewene og speaken i vores 
produktion er dog med til at understrege det specifikke ved stederne. 
Modtagerne af  lydproduktionen har som udgangspunkt ikke nogen forbindelse til 
Amager og har ikke oplevet stedet. Deres forestillinger vil dermed bære præg af  deres 
kulturelle ophav, og hvad de relaterer de pågældende lyde til. Dette kan skabe helt andre 
forestillinger og associationer, end hvad vi har intenderet at formidle og videregive en oplevelse 
af. I en situation hvor en lytter til vores produktion befinder sig på gaden i New Delhi, kan 
man spørge, hvordan de visuelle og auditive inputs fra lytterens faktuelle rum spiller ind i 
det virtuelle rum, som vi skaber i vores produktion. Man kunne forestille sig at lyden af  en 
travl Amagerbrogade, som vi finder støjende og dynamisk, blegner i mødet med New Delhis 
trafik. Ligeledes kan man forestille sig at en modtager fra den anden side af  verden i et land 
uden kyststrækning kunne opleve lyden af  mågeskrig i vores lydproduktion med reference 
til et helt andet sted, eksempelvis en losseplads. Derved afviger modtagerens forestilling fra 
vores intenderede reference og forestilling om en havn. Det globale modtagerperspektiv har 
således en essentiel indflydelse på, hvordan lydproduktionen opleves, og hvilket sted den sættes 
i forbindelse med. Sådanne overvejelser handler ligeledes om, hvordan vores produktion 
bliver afspillet. Foregår det igennem støjreducerende hovedtelefoner, der udelukker anden 
auditiv stimuli, men jo stadig efterlader visuelle indtryk, eller foregår det med små in-ear 
hovedtelefoner eller eksterne højttalere, der tillader auditiv påvirkning fra andre lydkilder? 
Vi må derfor være bevidste om, at oplevelsen som vores lyttere vil have af  produktionen, 
nødvendigvis vil knytte sig til den fysiske lokation, de befinder sig på, og altså påvirke 
oplevelsen af  vores produktion. Dette er en konsekvens af, at vi i vores lydproduktion tager 
den stedsspecifikke lyd ud af  dens kontekst, og dermed skiller lyd og sted ad. 
7.0 Konklusion
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Vi har gennem dette projekt arbejdet ud fra problemstillingen omkring at formidle 
Amager som sted i et auditivt format i forbindelse med konferencen Fluid Sounds.
For at formidle et sted auditivt må man nødvendigvis opleve og sanse dette sted, hvilket 
gøres gennem en tilstedeværelse og aktiv lytning på det pågældende sted. Man oplever altså et 
sted gennem en multisensorisk sansning, og det er denne tilstedeværelse gennem vores sanser, 
der gør os opmærksomme på, hvilken kompleksitet et sted indeholder. Ved at påtage sig rollen 
som turist på et sted kan man blive opmærksom på soundscapets karakteristika, i forhold til 
keynote sounds, signals og soundmarks. Vi kan i den forbindelse konkludere, at en oplevelse 
af  et specifikt sted kan forstærkes ved at udelukke den visuelle sans og således sætte fokus på 
andre sanser, i vores tilfælde den auditive. Hermed opnås en stærkere fornemmelse for det 
auditive rum, der omgiver os, samt hvordan man navigerer og forstår sin egen placering i 
dette.
Formidlingen af  et sted, herunder Amager som sted, kan konkluderes at tage afsæt i 
vores oplevelse af  stedet og dermed også en fortolkning. Måden at formidle et sted på tager 
således også udgangspunkt i en forståelse af  stedet, dets indbyggere og dets historie. Vi har 
dermed ud fra en teoretisk overbevisning, omkring at et sted er en proces og ikke en statisk 
størrelse, grebet formidlingen an i et historisk perspektiv.
Det kan konkluderes, at der fra lydens tilstedeværelse til selve oplevelsen af  den og 
derefter til optagelse og formidlingen af  denne sker en transformation. Lyden gennemgår 
både via optagelsen og redigeringsprocessen, som begge er rammesættende for lydens 
karakteristika og monteringen, hvori der skabes et narrativ, en fremdrift mod intenderede 
forestillinger hos modtageren. Formidling af  Amager som sted i et auditivt format vil 
derfor uundgåeligt være et kompromis mellem de optagede reallyde lyde, den digitale 
instrumentering samt de fortællinger, der skabes i den kontrollerede sammensætning af  disse.
Vi har i lydproduktion skulle sammenfatte forskellige interesser såsom krav fra 
udbyderne af  konferencen og et teoretisk udgangspunkt og inspirationskilde. Derudover er 
lydproduktionen også sammensat af  vores subjektive oplevelser og planlagte iscenesættelser og 
narrativer, hvormed vores intention var at skabe bestemte forestillinger hos modtagerne. Det 
kan derfor konkluderes, at disse ovenstående praksisser har haft betydning for, hvordan vi har 
valgt at formidle Amager som sted, og det har samtidig været en måde, hvorpå man kan gribe 
formidlingen af  et sted an.
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